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VORWORT 


ie ihrer seit Jahrhunderten traditionell gewordenen humanistischen Erudition haben die 
deutschen Gelehrten und Kunstfreunde von jeher in Italien vor allem die reine Klassi- 
zitat gesucht und daher ihre Aufmerksamkeit in erster Linie den grofen Kiinstlern der 
Renaissance zugewendet. Auf diese Weise ist eine umfangreiche Literatur iiber Raffael, 
Michelangelo, Tizian entstanden, wihrend der grofBe Venezianer der Spatzeit, Tintoretto, 
fast unberticksichtigt blieb. Nicht ganz das gleiche finden wir in anderen Lindern. Wahrend 
es in Deutschland immer die Gesetzmafigkeit und Harmonie des lateinischen Geistes 
gewesen ist, die in Italien gesucht und bewundert wurde, hat man in England in einer 
Mischung von Romantik und Asthetizismus viel friiher und allgemeiner sowohl der 
primitiven Kunst, vor allem den Quattrocentisten, als auch einer Kunst und Kultur, die 
schon an der Grenze der Decadence steht, Interesse geschenkt. So sind in den letzten Jahr- 
zehnten eine ganze Anzahl von Monographien in englischer Sprache auch iiber Tintoretto 
erschienen. Ganz entsprechend jener mehr romantisch-gefiihlsmafigen Kunstauffassung 
besitzen freilich nicht alle diese Arbeiten erheblichen wissenschaftlichen Wert, und so 
ist es zu erklaren, daf die Probleme der Kunst Tintorettos viel weniger als die der anderen 
grofen Maler durchforscht worden sind. Die besondere Schwierigkeit, die gerade die 
Werke dieses Meisters in ihrer oft so ungiinstigen Aufstellung, verbunden mit der Unsicher- 
heit der Datierung, bieten, tritt hinzu. Es konnte in dem vorliegenden Bande nicht unsere 
Aufgabe sein, die Einzelfragen einer LOsung entgegenzuftihren; es war unsere Absicht, 
die PersOnlichkeit Tintorettos, das Wesen seiner Kunst im Verhiltnis zu der seiner Zeit- 
genossen und der fiihrenden Meister der folgenden Jahrhunderte klarzustellen. Einem 
spateren Bande, dessen baldiges Erscheinen Autoren und Verleger nach Moglichkeit za 
beschleunigen trachten, und der einen Catalogue raisonné des gesamten CEuvre enthalten 
soll, bleibt es vorbehalten, auf alle Einzelfragen, die hier noch nicht ausfiithrlich erdrtert 
werden konnten, einzugehen. 
Denjenigen Herren, die uns in liebenswiirdigster Weise durch Uberlassung von Notizen 
oder Photographien unterstiitzt haben, sei auch hier unser Dank ausgesprochen: R. Berliner, 
J. Boehler jr., C. Dodgson, R. Langton Douglas, L. Dussler, W. Graeff, O. Homburger, 
B. Italiener, F. Malaguzzi Valeri, M. Salmi, Sir Robert C. Witt, R. Wittkower. 


Miinchen, im September 1922. 


gliickselige Stimmung, die uns in den Schépfungen eines Giovanni Bellini in so hohem 
Mafe entztickt — sie ist Tintoretto allezeit fremd geblieben; die Harmonie Tizians und 
Bonifazios erscheint naiv im Vergleich zu dem Ethos und der Menschlichkeit Tintorettos. 
Das tiefste Mitleiden mit den Menschen hat den Meister erfiillt. Einen ungew6hnlich 
groBen Raum nehmen in seiner Kunst die auf das Sakrament und die Werke der Barm- 
herzigkeit beziiglichen Darstellungen ein, und die wunderbarste Inkarnation dieser Ge- 
sinnung, in ihrer Grofartigkeit ein Gegenstiick zu dem bildnerischen Schmuck mittel- 
alterlicher Kathedralen, hat der Meister in dem Hauptwerk seines Lebens gegeben: der 
Ausmalung der Scuola di S. Rocco. 

Tintoretto war der temperamentvollste aller italienischen Kiinstler. Sein Temperament 
verrat sich in jedem Pinselstrich, in dem Duktus der Feder und des Kohlenstifts in den 
Zeichnungen; das was sein Temperament im Zaume hielt, war der ihm eigene, un- 
gewohnlich starke Intellekt und die Tradition — eine Tradition, die eine solche Macht 
hatte, daB sie ihn schlieBlich wieder zuriickkehren lief zu ahnlichen Wirkungen, wie 
wir sie in den byzantinischen Mosaiken von S. Marco finden, daf sie ihn in den letzten 
Werken seines Lebens wieder ankniipfen lieS bei den dekorativ einfachen Wirkungen 
der friiheren Venezianer, die allerdings derart gesteigert werden, daf sie allein 
imstande sind, das Bild in die Sphére des Unwirklichen zu erheben. In der Tat ist das 
Transzendentale bei Tintoretto schon in der Bildform begriindet und entsteht nicht, wie 
oft in der nordischen Kunst, erst durch Assoziationen, die sich mit dem Bildinhalt ver- 
kntipfen. Schon in der Flaichenaufteilung liegt etwas Irreales. Deutlich erkennen wir in 
jener dekorativen Gliederung der Bildflache durch parallele Diagonalen, wie sie Spatwerke 
des Meisters, etwa die ,,Mannalese“ von S. Giorgio zeigen, wo der Blick ganz gleichmafig 
das in héchstem Sinne einheitlich gefiillte Bild umfaft, in jener eigentiimlichen Mosaik- 
und Teppichwirkung der Spatwerke die Beziehungen zur friiheren venezianischen Kunst 
wieder — wenn auch ein anderes, gleich bedeutsames Kompositionsprinzip des Meisters, 
das Zusammenreifen des Bildeindrucks auf einige wenige Kurven, in der Vergangenheit 
der venezianischen Malerei keine Analogie hat und erst in neuester Zeit sich wieder findet. 
Auch das in vielen Spatwerken des Meisters auffallende, eigentiimlich starke Divergieren 
der Richtungen, wobei die Flaichen, die von den Figuren gebildet werden, nicht mehr 
parallel zur idealen Bildebene stehen, sondern in eigenartiger Weise gegeniiber der Vorder- 
ebene verschoben sind, ist ein fiir Tintoretto hdchst charakteristisches, durchaus neues 
Kompositionsmotiv, das kein Maler der alteren Zeit mit ihm gemeinsam hat und das auch 
in neuester Kunst nur selten wieder aufgenommen wurde. 

Ein konventionelles Urteil hat Tintoretto zum Naturalisten gestempelt: er sei der erste 
venezianische Maler, so heifit es, der die heilige Geschichte in vollig naturalistischer Weise 
zur Darstellung gebracht habe. Nichts ist irreftihrender als dieses Urteil, und es gehort 
zu den ersten Bedingungen fiir ein Verstandnis der Kunst des Meisters, ihren volligen Gegen- 
satz zum Naturalismus—in der herkG6mmlichen Bedeutung dieses W ortes—erkannt zu haben. 
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Tizian, der doch als italienischer Meister der Hochrenaissance sicherlich nicht als Naturalist 
-in eigentlichem Sinne bezeichnet werden kann — wie unendlich natiirlicher ist der Aus- 
druck seiner Képfe, die Haltung seiner Figuren! Kein Maler der dlteren Zeit hat so wie 
Tintoretto seine Figuren in eine entfernte Welt geriickt — man sieht ihre Augen kaum, 
nur ihre Bewegungen und Umrisse werden recht sichtbar. Unzweifelhaft hat der Meister 
eine sehr bedeutende Entwicklung durchgemacht, Friihwerke wie das ,,Markuswunder“ 
in der Akademie von Venedig zeigen noch auferordentlich viel Naturnihe — einer der 
Hauptgriinde, warum gerade dieses Bild eine so besondere Popularitit gefunden hat. Auch 
in Werken der spateren Zeit ist gelegentlich noch sehr viel Kontakt mit der Natur wahr- 
zanehmen. Aber selbst in Bildern, die ungewohnlich viel realistische Elemente zu ent- 
halten scheinen, kann doch von einem wirklichen Naturalismus keine Rede sein: im,,Abend- 
mahl“ von S. Trovasoin Venedig, wo die prachtvolle Halle im Hintergrund und die wei6- 
gekleideten Figuren inihrer visioniren Wirkung jeden eigentlichen Naturalismus aufheben. 
Auch unzweifelhaft realistische Einzelmotive in Friihwerken des Kiinstlers verdanken 
doch ihren Ursprung — wir werden spater davon zu sprechen haben — keineswegs einer 
naturalistischen Tendenz. Bemerkenswert aber ist, daB Tintorettos Bilder, so fern sie, ihrem 
tiefsten Wesen nach, der Natur stehen, doch getragen sind von einem tief menschlichen 
Erleben. Niemand wird eine Erhdhung seines Daseins- und Lebensgefiihles aus ihnen 
schépfen (ein deutliches Symptom ihres antinaturalistischen Charakters), und sie dennoch 
nicht als blutleer, nicht als Gedankenkunst empfinden. Die Menschen in seinen Bildern 
sind nicht Schemen, nicht Erscheinungen, die, wie bei Greco, nur fiir Momente mensch- 
liche Formen angenommen haben, und sind doch nicht Menschen unseres Schlages. Sie 
gehoren einer Welt an, die zwischen der diesseitigen und der géttlichen steht. Uber das 
eigentlich Irdische gehen Tintorettos Gestalten weit hinaus (aus diesem Grunde, nicht 
aus irgendeinem derb-volkstiimlichen ,,Naturalismus“ vermeidet der Ktinstler das mo- 
disch-elegante Kostiim) im Gegensatz zur Renaissance, die, wie die Antike, ihr Ideal 
durchaus im Menschlichen, in der héchsten Veredelung und Steigerung des Menschen 
gefunden hat. 

Der visionire, aller unmittelbaren Realitaét entriickte Charakter der Darstellungen ist 
eine der wesentlichsten Eigenschaften von Tintorettos Kunst. 

Den Gestalten Tizians ist eine ganz andere Leiblichkeit, eine ganz andere Greifbarkeit 
eigen. Die Wirkung einzelner Figuren in Tizians Werken, wie des Engels der Verkiin- 
digung in S. Salvatore, mag noch so edel, noch so schén in der Erfindung sein, sie 
bleibt, an ahnlichen Schépfungen Tintorettos gemessen — man denke an seine Verktin- 
digung im Berliner Museum — in der Sphire des Irdischen, ja des Alltiglichen. Wahrend 
bei Tizian die Stifter aus dem Bilde heraussehen (Madonna Pesaro), was den Beschauer — 
gewissermafen auf eine Stufe mit dem Dargestellten versetzt, sind die Stifter bei Tintoretto 
ganz anders als Erscheinung gegeben; wie man denn tiberhaupt finden wird, daf in den 
Werken des jiingeren Meisters die vordersten Figuren in einer ganz anderen Distanz dar- 
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gestellt erscheinen. Mag ein Beschauer noch so wenig in Tintorettos Werke einzudringen 
imstande sein, niemals wird doch die Empfindung ausbleiben, einer ganz anderen Welt 
als der irdischen gegeniiberzustehen. Es hat dies seinen Grund nicht zuletzt auch in der 
ganz ungewohnlichen, geheimnisvollen Gewalt der Gegensatze von Licht und Schatten, 
die das Bild oft geradezu willkiirlich, fast ohne Riicksicht auf die Darstellung, Stromen 
gleich, durchfluten. Es ist die Farbe, die tiber das Bild ausgegossen ist, die das Bild nicht 
klirt, die nur dazu beitragt, den Eindruck noch verwirrender, noch aufwihlender zu ge- 
stalten. Es ist die auSerordentliche dekorative Kraft der Linienfiihrung und Flachentei- 
lung, die das Bild, mehr als alles andere, in die Sphare des Unwirklichen erhebt. 

Jenes in-die-Ferne-Riicken, in-Distanz-Setzen, bedeutet mehr als eine nur malerische 
Transposition der Bilderscheinung, eine Betrachtung im Sinne eines einheitlichen Fern- 
bildes. Eine solche findet sich auch bei Velazquez; doch haben die Schépfungen des 
Spaniers — mit italienischer Cinquecentokunst verglichen — nicht seiten ein wenig vom 
Charakter des lebenden Bildes. Diese Unmittelbarkeit, wie sie etwa den ,,Meninas“ eigen 
ist, dieses Festhalten eines Zufalligen fehlt Tintoretto, und daher kann man bei ihm in 
einem viel tieferen Sinne von einer malerischen ,, Vision“ sprechen. Trotz aller Bewegt- 
heit fehlt der Charakter des Transitorischen. 

Wie so oft am Wendepunkt zweier Kulturperioden eine neue geistige Bewegung, wenn 
sie die inneren Krafte aufs héchste spannt, Elemente der friiheren Zeit mit sich fihrt, 
die in der Konvention erstarrt sind und auferlich, formelhaft bleiben, die abzustofen sie 
noch nicht die Kraft hat, so ist auch Tintoretto, dieser grofe Neuerer am Ende eines 
tiberlebten Zeitalters, von manieristischen Ziigen nicht vdllig freizusprechen. Wenn der 
Kiinstler eine in den vierziger Jahren, nicht unbeeinfluBt von Michelangelo ausgebildete 
Korperform durch alle Jahrzehnte seines Schaffens beibehalt, wenn immer dhnliche 
Haltungen und Bewegungen sich wiederholen, so darf dies sicherlich als Manierismus be- 
zeichnet werden. Unzweifelhaft war Tintoretto kein Manierist im Sinne seiner florenti- 
nischen und rémischen Zeitgenossen, der Vasari, Taddeo und Federigo Zuccari, die ganz 
juferlich, ohneirgendwelche geistige Vertiefung, ja ohneBeseelung die Merkmale der Kunst 
des Michelangelo tibernehmen. Auch derjenige Kiinstler friiherer Zeit, dem Tintoretto 
so viel verdankt: Parmigianino erscheintinfolge seines oft recht duferlichen Formalismus 
als Manierist in eigentlicherem Sinne. Véllig indes kann Tintoretto von manieristischen 
Elementen, ja von Gewaltsamkeit nicht freigesprochen werden. Auch in der Auffassung, 
der Darstellung der Stoffe zeigt sich das deutlich. 

Mehr als irgendein anderer italienischer Kiinstler seiner Zeit hat Tintoretto die ganze 
Darstellungswelt durchmessen, es gibt kaum einen Stoff, den er nicht behandelt, kaum 
ein Thema, das er nicht dargestellt hatte: Mythologie, Altes und Neues Testament, Ge- 
schichte, Portrait — kein Stoffgebiet ist ihm fremd geblieben, und dennoch kommt dem 
Beschauer diese ganz auferordentliche Vielseitigkeit des Ktinstlers nicht immer in ihrem 
eigentlichen Umfange zum Bewufitsein, ja man kann es verstehen, wenn Tizian univer- 
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seller, reicher an Inhalt und Umfang gefunden wird. Einen so grofen Reichtum an Dar- 
-stellungen Tintoretto auch entfaltet hat — nirgends hat er sich dem Stoffe angepaft; 
jede Darstellung erscheint auf die gleiche Formel gebracht, in dasselbe Schema gezwungen. 
Es ist jene schon von den friihesten Kritikern hervorgehobene Eigenschaft, die sie Terri- 
bilita nannten, die allen Schépfungen des Malers ihr unverinderliches Gesicht aufprigt. 
Auch dort, wo eine Terribilita im eigentlichen Wortsinn nicht zu spiiren ist, wie etwa 
in den rokokohaften, leicht skizzierten Friesbildern im Prado, da hat die Stirke des 
ornamentalen Formprinzips doch die gleiche Wirkung. Die Uberspitzung des Artifiziellen, 
die sich in jenen Friesskizzen vor allem in der bis zum duBersten getriebenen Untensicht 
zeigt, und die bei kaum einem anderen friiheren Kiinstler in einer derart eigentiimlichen 
Weise vorhanden war, erscheint als dasjenige Prinzip, das alle Darstellungen gewisser- 
mafen auf einen Nenner bringt, sie einander verwandt erscheinen la6t. 

Moderne Betrachter haben gefunden, dafB, im Gegensatz zu Greco, die ornamentalen 
Gebilde Tintorettos mehr aus einer Verdtinnung des Persénlichen hervorgehn und uns, 
mOogen sie noch so reizend sein, nie die H6hepunkte seines Genius ersetzen — mit Unrecht: 
bei keinem Maler der dlteren Zeit ist das Ornament, die Arabeske enger, unldslicher 
mit dem tiefsten Wesen seiner Kunst verkniipft. 

Seinen schénsten Ausdruck findet das artistisch-ornamentale Prinzip der Kunst Tintoret- 
tosin jener eigentiimlichen Grazia, dienamentlich den Schépfungen vom Ende der sechziger 
und aus den siebziger Jahren einen so grofen Reiz verleiht — wir finden die ersten An- 
atze in Bildern wie der Kreuzigung von S. Cassiano in Venedig mit ihren spielerischen 
Motiven und gezierten Kurven, die sich in ahnlicher, doch noch ausgepragterer Form in 
Werken wie der,,Auferweckung des Lazarus“ in Liibeck, der,, Versuchung des hl. Antonius“ 
in S. Trovaso oder den Bildern des Anticollegio im Dogenpalast wiederholen, die aber 
auch noch in Werken viel spaterer Zeit, dem ,,Kampf Michaels mit dem Drachen“ in der 
Dresdener Galerie oder der ,,Auferstehung Christi“ in S. Giorgio anzutreffen sind. Diese 
Grazia ist es vor allem gewesen, die einen so grofen Einfluf auf die Kiinstler des folgenden 
Jahrhunderts ausgetibt hat. 

Die Terribilita in Vereinigung mit jener Grazia, die Lebhaftigkeit, ja Leidenschaftlich- 
keit der Bewegung, die Intensitét der Raumwirkung, die Emanzipation der Farbe und der 
Lichtfiihrung vom Bildinhalt — alles das sind Eigenschaften, die Tintoretto als echten 
Kiinstler des Barock erscheinen lassen. Unzweifelhaft steht unter den italienischen Malern, 
die zur Aufldsung des Renaissancestiles vor allem beigetragen haben, Tintoretto neben 
Michelangelo und Correggio in erster Reihe. Kein anderer vor ihm hat mit grdferer 
Konsequenz die Klarheit der Renaissance durch das neue Prinzip einer nur bedingt klaren 
Darstellung ersetzt, niemand machtvoller als er die Flache durchbrochen und Schépfungen 
von gewaltigster Tiefenwirkung hervorgebracht. Ja es scheint, als ob in vieler Hinsicht 
Tintoretto weiter gegangen sei als die Maler des 17. Jahrhunderts, des eigentlichen Barock- 
jahrhunderts, selber. An Macht der Bewegung ist kaum ein spaterer Maler ihm gleich- 
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gekommen. Dennoch wire es nicht richtig, Tintoretto ohne weiteres als einen Haupttypus 
der italienischen Barockmalerei ansehen zu wollen. 

Die Renaissance ist eine Kunst, in der Gefiihl und Intellekt sich die Wage halten, 
das Gefiihl nicht hervordringt, der Barock eine Kunst des Gefiihls. In diesem Sinne ist 
Tintoretto kein echter Barockkiinstler gewesen; enthilt doch seine Kunst so viele ratio- 
nale Elemente: in der Bildform ebenso wie in der Auffassung. Wohl gibt er gegentiber 
der Renaissance eine Steigerung der seelischen Empfindung, doch ist von einer religidsen 
oder sinnlichen Ekstase, wie sie dem Barock doch so unentbehrlich scheint, nichts zu be- 
merken. Auch die Farbengebung, die Fiillung des Bildes mit bunten, ,,schénen“ Farben 
entspricht noch im wesentlichen dem venezianischen Stil der Hochrenaissance, dessen 
letzte Kronung sie darstellt, und unterscheidet sich vollkommen von dem Kolorismus 
des 17. Jahrhunderts, der dem Grau, dem Schwarz und Braun eine ganz andere Stelle 
einrdumt. Der schlechte Erhaltungszustand, in dem so viele Bilder des Meisters sich 
befinden, verfiihrt hier vielfach zu einem falschen Urteil; guterhaltene Werke wie die 
»Berufung Petri“ in Miinchner Privatbesitz, die spate Judith- uud Holofernesdarstellung 
im Prado oder die ,,Paradies“-Skizze im Louvre mit ihren klaren Kontrasten leb- 
hafter bunter Téne — wo Grau und neutrale Farben vollig vermieden sind — 
lassen in aller Deutlichkeit erkennen, wie nahe dieser Stil noch der schénfarbigen, 
gleichmafig fiillenden Art der venezianischen Hochrenaissance verwandt ist — mag in 
manchem anderen, wie der Loslésung der Farbe vom Gegenstand, auch hier die neue 
Zeit sich anktindigen. 

Wie die Farbe, so ist auch die Formbehandlung von der des entwickelten Barock im 
17. Jahrhundert noch weit entfernt. Betrachtet man Tintorettos Figuren mit ihren oft 
tibermafig schlanken Proportionen und kleinen Képfen, in ihrer eigentiimlichen, oft 
geradezu bizarren Bewegtheit, so erkennt man sehr deutlich, welche Verschiedenheiten 
zwischen dieser Formgebung und der des entwickelten Barock, des Guido Reni oder des 
Guercino, bestehen. In vielen wesentlichen Punkten erscheint Tintoretto noch als ein 
Meister des Uberganges, der von der Renaissance ebenso weit entfernt ist wie von dem 
ausgebildeten italienischen Barock des 17. Jahrhunderts und dessen individuelle Besonder- 
heit ihm in jeder Hinsicht eine Ausnahmestellung verleiht Gerade auch manche Uber- 
treibungen, die sich in seinen Werken finden, charakterisieren ihn als Ubergangsmeister. 
In die Entwicklung, die von Raffael und Michelangelo iiber Bronzino, Vasari, die Zuccari 
und den Cavaliere d’Arpino zu den bolognesischen Akademikern fiihrt, la6t er sich sicher- 
lich schon seiner venezianischen Abstammung wegen, die ihm von vornherein eine 
Sonderstellung anweist, nicht ohne weiteres einreihen, was sehr deutlich auch in seiner 
Art der Raumbehandlung hervortritt, wo bei aller aufSerordentlichen Intensitit der 
Tiefenwirkung doch vermége der Farbe, die hier immer bis zu einem gewissen Grade die 


MOglichkeit gibt, das Bild als farbigen Teppich aufzufassen, doch auch das Flichenbild 
gewahrt bleibt. 
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_ Und dennoch ~ stellen wir die Frage nach der Stilzugehdrigkeit unseres Malers einmal 
verallgemeinernd und ohne Riicksicht auf alle nationalen und individuellen Besonder- 
heiten: ist Tintoretto ein Kiinstler der Renaissance oder des Barock — man mu den 
Versuch machen, die Frage einmal in aller Schiarfe zu formulieren, denn sicherlich handelt 
es sich hier um zwei prinzipiell verschiedene Weltanschauungen —, so kann die Ent- 
scheidung nicht zweifelhaft sein. Mehr als alles andere beweist vor allem die Raumbildung 
Tintorettos, wie sehr seine Kunst im letzten Grunde dem Barock zugehort. Die Aufnahme 
des Unendlichen in die Bilderscheinung ist etwas, was tiber die Weltanschauung der Renais- 
sance durchaus hinausfiihrt. Welch auferordentliche Bedeutung haben in Tintorettos 
Bildern — zum erstenmal in der italienischen Kunst — die Hintergriinde, die hellbeleuch- 
teten Fernen, der von Wolken erfiillte Himmel. Zum erstenmal scheint hier der Kosmos 
in all seiner Unendlichkeit in die Bilderscheinung hineingetragen. Gerade der Spitstil 
des Kiinstlers, der an Stelle des begrenzten Raumes das Unbegrenzte, die Unendlichkeit 
setzt, zeigt, wie weit Tintoretto von aller Renaissance dem Wesen nach entfernt ist. 
Das Weltgefiihl des Barock, das an Stelle der Klarheit, der Begrenztheit, des in 
sich Ruhenden, Befriedigten und Abgeschlossenen der Renaissance die Sehnsucht 
nach dem Unendlichen setzt, hat in keinem anderen Maler einen vollendeteren Aus- 
druck gefunden; alles andere, was noch an die Renaissance gemahnt, sind Uberbleib- 
sel einer Periode, die, da sie nur kurze Zeit zuriicklag, naturgemaf noch nicht vdllig 
tiberwunden sein konnte, und jene rationalen Elemente, von denen oben die Rede 
war, sind schlieflich nichts weiter als notwendige Folgen seiner ZugehGrigkeit zur 
lateinischen Rasse. 

Die Sehnsucht in tiberirdische Fernen, das Unbefriedigtsein mit allem Gegenwartigen 
und allem irdischen Dasein hatte seine Wurzel in dem tief religidsen Geftihl des Meisters, 
das ihn, mehr als irgendeinen andern seiner Zeitgenossen, zu demjenigen Maler werden 
lieB, in dem die tiefste geistige Bewegung seines Zeitalters, die Gegenreformation, sich 
kiinstlerisch hat aussprechen kénnen. Wenn Riegl?! daraufhinweist, dafs die geistig so 
tief erregte Zeit der strengsten Gegenreformation Cin der zweiten Halfte des Cinquecento) 
sich mit der leersten und duferlichsten Kunstauffassung begntigt hat, eben darum, weil 
sie nur dekorative Aufgaben von der Kunst erfiillt sehen wollte, so gilt dies mit Recht 
doch nur von Florenz und Rom — die Kunst Tintorettos in Venedig darf sehr wohl als 
bewufter Ausdruck gegenreformatorischen Geistes bezeichnet werden, so vorsichtig man 
im allgemeinen auch in derartigen Urteilen sein muf. Unterscheidet sich doch die Kunst 
unseres Meisters in ihrem oft geradezu diisteren Ernst vollkommen von der seiner Zeit- 
genossen (man denke nur an Veronese), und wenn wir von Tintoretto héren, er habe 
lange Gespriche mit gelehrten Patres gepflogen — was sicherlich fiir einen Maler dieser 
Zeit nichts Gewohnliches ist —, so dient auch dies nur zur Bestatigung unserer Auffassung. 
Welch unvergleichlich starke Religiositét spricht aus Zeichnungen wie der ,,Versuchung 
des hl. Antonius mit den Tieren“ (im British Museum), es ist eine in den Himmel hinein- 
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ragende Unmittelbarkeit des religidsen Gefiihls, ein Glaube, wie er seine Parallelen nur 
im Mittelalter findet. 

Die auSerordentliche Verinnerlichung im Empfinden des Kiinstlers hat ebenso wie die 
artifiziellen Tendenzen erst in der spaiteren Zeit seines Schaffens ihren vollen Ausdruck 
gefunden; die friiheren Werke zeigen noch viel Gewaltsamkeit, AuBerliches, ja gelegent- 
lich fast Brutales. Es ist ein merkwiirdiges Schicksal, daB die Bilder der friiheren Periode 
sehr viel bekannter geworden sind als die der letzten Zeit, erklarlich dadurch, da6 
die grofen italienischen Galerien, sowohl die venezianische Akademie wie die Brera in 
Mailand, als Hauptwerke des Tintoretto gerade die charakteristischsten Werke seiner 
friiheren und mittleren Schaffenszeit enthalten, wihrend die grofartigsten Schopfungen 
der Spitzeit in den venezianischen Kirchen und Scuolen oft an kaum sichtbaren Stellen 
verborgen sind. 

Setzt man die friihesten uns erhaltenen bedeutenderen Bilder des Meisters gegen 1540 an, 
so entsprechen die ersten 27 Jahre seiner Tatigkeit (1540-67) mit einiger Genauigkeit der 
ersten Stilperiode, die folgenden 27 Jahre dem zweiten Entwicklungsabschnitt (1567 bis zum 
Tode,1594). Der bekannte Spruch, der einerAnekdote zufolge an derAtelierwand desjungen 
Kiinstlers geschrieben war: ,,il disegno di Michelangelo ed il colorito di Tiziano“ kenn- 
zeichnet sehr gut die Bestrebungen seiner Jugend: die Zeichnung des Michelangelo, d.h. 
die sichere Plastik, die intensive geistige Spannung der Florentiner und R6mer mit der 
venezianischen Stimmungskunst zu vereinigen. Energie und Lebhaftigkeit der Bewegung, 
Monumentalitit und Kraft der Raumwirkung — das waren die Ziele, auf die alle Bemii- 
hungen des Kiinstlers sich richteten, und Werke der sechziger Jahre, wie die ,,Hochzeit 
zu Kana“ in S. Maria della Salute in Venedig, die ,,Erscheinung des hl. Markus“ in der 
Brera zu Mailand zeigen, in welch grofartiger Weise der Maler diese Bestrebungen zu 
verwirklichen vermocht hat. Gegen Ende der sechziger Jahre war die Entwicklung auf 
ihrem Hohepunkte angelangt, es war ein Gipfelpunkt erreicht, der in seiner Art nicht 
mehr zu tiberbieten war. Aber gerade darum vielleicht, weil die Entwicklung in dieser 
Weise nicht weitergehen konnte, kam es zu einem v6lligen Stilwandel. Flachenkompo- 
sitionen mit eigentiimlichem mustkalischen Rhythmus, wie die ,,Madonna mit den Camer- 
lenghi* von 1568 treten an Stelle der friiheren fast ein wenig gewaltsamen Raumschépfun- 
gen; die Grazia entfaltet sich am sch6nsten in den Werken dieser Zeit, und dort, wo 
der Stil wieder monumentaler wird, gewinnt er eine ganz andere Grofartigkeit, eine 
dekorative Freiheit und Geldstheit, der alles Gewaltsame fremd ist. Das Riumliche wird 
in ganz neuer Weise ausgebildet— wir werden im 3. Kapitel ausfiihrlich davon zu sprechen 
haben; an Stelle der mit groSter Klarheit und Sicherheit begrenzten, dem Beschauer aufs 
eindringlichste verdeutlichten Raumkompositionen der friiheren Periode tritt die geheim- 
nisvoll-kosmische, marchenhaft verschleierte, dunkel strahlende Art der Spatwerke. Von 
den Bildern der siebziger Jahre unterscheidet sich der Stil der letzten Zeit vor allem auch 
dadurch, daf die allzu auffallend artifiziellen, spielerischen Motive abgestreift werden. 
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Fir das Wesen Tintorettos bezeichnend ist auch die Entwicklung, die der Ausdruck der 
- Empfindung im Schaffen des Kiinstlers durchgemacht hat. Die Spatwerke zeigen oft eine 
viel geringere Konzentration des Empfindungsausdrucks, eine eigentiimliche Zerstreutheit. 
InFriihwerken bemerkt man eine ganz andere Anteilnahme der Figuren untereinander. Bil- 
der wie das ,, Wunder der Agnes“ in S. Maria dell Orto, die ,,Pieta“ in der Akademie zu 
Venedig oder das ,, Markuswunder“ unterscheiden sich in dieser Hinsicht nur wenig von der 
Art anderer gleichzeitiger Maler. In Werken der spateren Zeit stehen die Figuren nicht 
selten fast teilnahmlos nebeneinander, der Empfindungsausdruck ist entweder ganz undeut- 
lich oder vollig unkonzentriert. Wenn, etwa im ,,Wunder am Teich Bethesda“ (Scuola di 
S. Rocco) Christus voll Anteilnahme die Kranke betrachtet, so bildet doch die Lebhaftig- 
keit seiner Bewegung wieder ein von diesem Vorgang durchaus ablenkendes Motiv, und 
wie ganz unkonzentriert ist die Handlung in der ,,Mannalese“ von S. Giorgio Maggiore! 
So leer und ausdruckslos in den Werken der spateren Zeit oft alle Einzelheiten er- 
scheinen, so auferordentlich stark ist die Wirkung des Gesamtbildes. Eines der wichtigsten 
Kunstmittel, durch das diese Vereinheitlichung und Steigerung des Bildeindrucks erreicht 
wird, ist die eigentiimliche Verwendung der Parallelen. Die Einfachheit und Eindrucks- 
kraft eines Bildes wie der ,,drei Camerlenghi vor der hl. Justina“ in der venezianischen 
Akademie hat in erster Linie seinen Grund in dem ganz einfachen Parallelismus der 
Figuren. Wenn in der ,,Taufe Christi der Scuola di S. Rocco der Vorgang, trotzdem die 
Hauptfiguren weit abgeriickt sind vom Vordergrund, eine so auferordentliche Deutlich- 
keit und Ausdrucksmacht besitzt, so liegt das in erster Linie darin, daf in allen Figuren des 
Bildes die Bewegung der Hauptgruppe in eigentiimlicher Weise wiederkehrt. Das Gesamt- 
bild wiederholt das Motiv der Hauptfiguren. Es wird dadurch eine Einheitlichkeit und 
Schlagkraft der Bildwirkung erreicht, die tiber alles was die Renaissance in dieser Hin- 
sicht geboten hatte, hinausgeht und die in dieser Gestalt nur in primitiver Kunst, bei Giotto 
oder in den byzantinischen Mosaiken von S. Marco, sowie in einzelnen Erscheinungen 
moderner Kunst ihre Analogien findet. 

Alle anderen Kiinstler seiner Zeit hat Tintoretto in der hinreifienden Gewalt des Aus- 
drucks iibertroffen — nur ein einziger anderer Italiener kann dem grofen venezianischen 
Meister hierin an die Seite gestellt werden: Michelangelo. 

Welcher der beiden hatte die grdfere Leidenschaftlichkeit, welcher die fortreifendere 
Phantasie, wessen Einbildungskraft hat sich des Stoffes mit gr6ferer Gewalt bemachtigt? 
War Tintoretto, wie Taine? glaubt, weniger gefaft als Michelangelo, weniger Herr seiner 
selbst und weniger befihigt, zwischen seinen Gedanken zu wahlen als jener (moins con- 
centré, moins maitre de lui-méme et moins capable de choisir entre ses idées)? Sicherlich 
hat mit einer unerhérten Gewalt jeder neue Stoff von der Phantasie des Ktinstlers Besitz 
ergriffen; seine Vorstellungskraft war von einer Maflosigkeit, der sich nichts anderes an 
die Seite stellen laft. Doch ist es nicht richtig, daf} Tintoretto ganz und gar nur von seiner 
ersten Inspiration fortgerissen, gewissermafen ohne Uberlegung, ,,improvisiert“, seine 
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Werke geschaffen habe. Schon die grofe Zahl von Vorstudien, die wir zu einzelnen 
Bildern besitzen, die sorgfaltige Vorarbeit, die der Kiinstler zu jedem Werk geleistet hat, 
widerlegt diese Anschauung. 

Fiir die Stellung des Meisters seinem Thema gegeniiber ist gerade die Mannigfaltigkeit 
der Stoffe charakteristisch. Tintorettos Phantasie hat sich fast jedes Stoffes bemichtigt 
und steht darum in einem gewissen Sinne und sicherlich in einem hdheren Grade, als dies 
von Michelangelo gesagt werden darf, iiber dem Stoff. Die Frage, wer intellektueller, 
wer leidenschaftlicher, wer weniger ,,Herr seiner selbst“, wer in hdherem Grade der 
Macht seines Stoffes unterlegen war, diirfte schwerlich mit Recht im Sinne Taines zu 
beantworten sein. Auch wird in einer Schépfang des Michelangelo die Seele des Kiinstlers 
viel riickhaltloser offenbar: eine Aktzeichnung Michelangelos spricht das innere Wesen, die 
Persdnlichkeit des Kiinstlers, sein Empfinden und Fiihlen erschopfender aus als eine Akt- 
figur Tintorettos, was freilich auch darin seinen Grund hat, daf fiir Tintoretto nicht so 
sehr wie fiir Michelangelo der Mensch selbst in seiner ,,schmerzvollen Rauheit“, in seiner 
,aufriihrerischen Verzweiflung“ (Taine) der Hauptgegenstand des Schaffens war. 
Tiefer als alle Leidenschaften und alle Wechselfalle des Lebens haben die Venezianer die 
Harmonie empfunden, die tiber dem Leben schwebt. Auch Tintoretto ist hierin echter 
Venezianer gewesen. Es ist besonders bezeichnend fiir das eigentliche Wesen seiner 
Kunst, daB gerade die spatesten Werke nichts mehr zeigen von irgendwelcher Gewalt- 
samkeit, daf gerade in den reifsten Schdpfungen mit ihrer frei gelosten oder teppich- 
haften Kompositionsweise jene Harmonie, die von jeher das besondere Eigentum und 
die gréfte Schénheit der venezianischen Kunst gewesen ist, so wundervoll in Erschei- 
nung tritt. 

Die eigentiimliche Vereinigung von Harmonie und Ausdruckskraft war nur dadurch 
moglich, daf die Gesamtbilderscheinung, — nur diese, nie ein Detail allein enthielt den 
Ausdruck — gleichzeitig auch den Gesetzen der italienischen Bildform gemaf eine ge- 
schlossene Komposition darstellt, ein Ornament bedeutet; gerade diese Verbindung 
formal-schéner Bildkomposition mit phantastisch-geheimnisvoller Ausdrucksgewalt bildet 
eines der wesentlichsten und unterscheidendsten Merkmale der Kunst des Meisters. 

Die Formen, in denen Tintoretto den Ausdruck seiner Bilder einfaingt, haben immer 
die pragnanteste, elementarste Gestalt. Wer von den Werken des Meisters nur wenig im 
Gedichtnis behalten hat, erinnert sich doch jener machtvollen dunklen Figurenmassen, 
von geheimnisvollen Lichtern umzogen, die mit einer unerhérten Gewalt sich der Phan- 
tasie des Beschauers einpragen —in den Bildern der Scuola di S. Rocco vor allem, jenen 
»»lrauerspielen aus Lichtern und Finsternissen“. Wie gelegentlich, etwa in der ,,Justina 
mit den Tesorieri* der Akademie oder dem Deckenbild des Atrio quadrato der Bildaufbau 
aus Parallelen entscheidend ist, so sind es ein anderes Mal Halbkreise, die zu jener 
elementaren Wirkung beitragen, man betrachte etwa die Engelsglorie im ,,Oelberg“ der 
Scuola di S. Rocco — es ist interessant, wie nahe sich zuweilen diese Bildungen mit den 
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einfachen geometrischen Formen, wie wir sie oft auch in der modernsten Kunst verwendet 
~ finden, beriihren. 

Alle Bildelemente werden bei Tintoretto in gleicher Weise der Gesamtwirkung unter- 
stellt, es ist nicht mehr nur wie friiher die menschliche Figur der Trager der Bildidee. In 
der eben erwahnten ,,Taufe Christi“ betrachte man die Wolken: wie die grofartige 
Tragik der Bilderscheinung durch die Wolkenbildung gesteigert wird. Kein 4lterer 
italienischer Maler hatte dem ambiente eine solche Bedeutung verliehen. Nicht 
mehr wie friiher wird der Raum in Tintorettos Werken nur durch eine Ausstrahlung der 
Figuren gebildet. Nur scheinbar noch hat die menschliche Figur in Tintorettos Bildern 
entscheidende Bedeutung; in Wirklichkeit verschwimmt sie —in den Werken der spateren 
Zeit — mit der Umgebung zusammen im Allgemeinen des Bildraums, im Kosmos. 
Warum gerade in der Gegenwart so viele — Kiinstler wie Kunstfreunde — sich zu 
Tintoretto lebhafter als zu irgendeinem anderen italienischen Kiinstler hingezogen fiihlen, 
bedarf nach alledem keiner naéheren Ausfiihrungen mehr. Unzweifelhaft ist das, was vor 
allem viele Kiinstler interessiert, nicht nur der ungewohnliche Grad von artifizieller Um- 
bildung, die der natiirlichen Erscheinung in Tintorettos Werken zuteil wird, sondern 
nicht zuletzt auch das besondere musikalische Element in seinen Schépfungen. Man 
weif ja, daB, wahrend Musiker keineswegs immer fiir bildende Kunst Verstindnis zeigen, 
unter Malern und Bildhauern ein ungewohnliches Interesse fiir Musik herrschend ist ~ 
wie oft héren wir sie, gerade auch in der Gegenwart (man denke an Kandinsky) von 
,Klingen~ sprechen; unter den bildenden Kiinstlern gibt es sicherlich wenige, die nicht 
bis zu einem gewissen Grade musikalisch zu nennen waren. Auch von Tintoretto selbst 
wissen wir, wie sehr er der Musik ergeben war, mit welcher Vorliebe er sie selbst aus- 
getibt hat. 

Frigt man aber nach all den Griinden, die gerade heute wieder ein besonderes Interesse 
fiir Tintoretto erwecken, so ist es ohne Zweifel vor allem auch die seltsame Verbindung 
von Siidlich-Klarem mit Nordisch-Geheimnisvoll-Schwerem, die uns anzieht; etwas von 
jenem undurchsichtig-zwiespaltigen Wesen, das ihm selbst eigen ist, glaubt der moderne 
Mensch in den Schdpfungen des grofen Venezianers wiederzufinden. Uber die heiligen 
Geschichten hat der Meister einen marchenhaften Schimmer gebreitet, und die italienische 
Schonheit ist nirgends so wie in seinen Werken durchtrankt von einer geheimnisvollen 
Gewalt dunkler geistiger Machte, von dem Ringenden, dem Aufwiihlenden eines bis 
dahin unerhorten kiinstlerischen Temperamentes, von der Gewalt einer alles umfassen- 
den, alles in ihren Bann ziehenden und unter ihren Geist zwingenden Persoénlichkeit. 
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Dees Stellung in der Geschichte der Kunst unterscheidet sich durchaus von der- 
jenigen anderer grofer Kiinstler seiner Zeit. Michelangelo und Raffael, ja auch Tizian 
und Correggio haben unseren Meister an Kraft und Umfang der Wirkung weit tibertroffen. 
Das eigentliche Wesen seiner Kunst blieb fast unverstanden und hat daher keine tiefere 
Wirkung ausiiben kénnen. Was man an Tintoretto bewunderte, was man nachahmte, 
waren die Intensitit der Raumwirkung, die Lebhaftigkeit der Bewegung, die Sicherheit 
der Plastik — alles Eigenschaften, die der Kiinstler in der ersten Periode, nicht eigentlich 
in der Reifezeit seines Schaffens in den Mittelpunkt seiner Bemtihungen gestellt hatte. 
Doch auch die ,,Grazia“ der siebziger Jahre fand Nachahmung, und es ist nicht ohne Reiz, 
allen Einfliissen im einzelnen nachzugehn, indes muf man sich von vornherein dartiber 
klar sein, daB die spateren Kiinstler, so sehr sie auch Tintoretto bewunderten, sich 
doch fast immer auf duferliche Nachahmung beschrinkten, daf von einem wirklichen Ver- 
stindnis, einer innerlichen Aufnahme und Verarbeitung seines Stiles bei keinem Kiinstler 
der spateren Zeit (Velazquez vielleicht ausgenommen) gesprochen werden kann. 

Auf das Verhialtnis Tintorettos zu den anderen grofen Malern des 16. und 17. Jahr- 
hunderts, zu Tizian, Michelangelo, Greco, Rubens und Rembrandt werden wir in den 
folgenden Kapiteln im einzelnen einzugehen haben und miissen uns hier mit wenigen Vor- 
bemerkungen begniigen. Tizian ist sicherlich von der Kunst des jiingeren Meisters nicht 
unbeeinfluBt geblieben, Bilder wie das ,,.Martyrium des hl. Laurentius“ in der Gesuiti- 
kirche in Venedig sind ohne Tintoretto gar nicht zu denken, und daf Kiinstler geringeren 
Talentes wie die Bassani bisweilen in noch hdherem Grade dem EjinfluB des grofen 
Meisters unterlagen, kann nicht Wunder nehmen, man betrachte etwa Giacomo Bassanos 
»hl. Rochus bei den Pestkranken“ in der Brera mit den ganz in Tintorettos Art seitlich 
ins Bild hineinschneidenden Parallelen. In der Ubernahme derartiger einzelner Kompo- 
sitionsmotive kann der Einflu§ des Meisters nicht leicht zu hoch veranschlagt werden. 
Als der wichtigste Schiiler, ja als der vielleicht einzige dem Wesen nach verwandte 
Kiinstler pflegt Greco bezeichnet zu werden, doch wird die Verwandtschaft Tintorettos 
mit der Kunst des Spaniers allgemein iiberschatzt. Trotz offenbar grofBer Ahnlichkeiten 
namentlich im malerischen Vortrag sind doch im letzten Grunde beide Kiinstler sich 
wesensfremd. Grecos Kunst ist ein Expressionismus, der sich nicht scheut, gelegentlich 
dem Ausdruck zuliebe die Bildform zu sprengen — wir erinnern nur an die in iibergrofer 
Nahsicht gesehenen Jiinger im ,,Olberg“ der Sammlung Herzog in Budapest —, wahrend 
Tintoretto immer, mag Bewegung und Ausdruck noch so sehr gesteigert werden, die 
Bildform wahrt, ja seine eigentliche Grundtendenz auf eine letzte Steigerung italienischer 
Bildwirkung gerichtet ist. In den Werken des venezianischen Meisters fehlt niemals die 
feste Struktur des Bildaufbaus, wahrend bei Greco die Bilderscheinung in eine in kleinen 
Wellen flimmernde Bewegung aufgeldst ist. Verleugnet sich in Tintoretto niemals die 
italienische Abkunft, so tritt in Greco unverkennbar ein morgenlandisches, orientalisches 
Element zutage, deutlich macht sich dies in seinen Bildnissen bemerkbar, die einen 
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eigentiimlich erstarrten Charakter, den Mumienportrits aus dem Fayum vergleichbar, 
_ in sich tragen. 

Der Einflu8, den Tintoretto auf die italienischen Kiinstler des spaten Cinquecento aus- 
getibt hat, beschrankt sich im wesentlichen auf Auferliches, tritt indes auch bei solchen 
Malern zu Tage, die von dem venezianischen Meister dem Wesen nach vollkommen ver- 
schieden sind, wie etwa dem Nachfolger Correggios, Barocci, der fiir die Weiter- 
entwicklung der italienischen Malerei so wichtig geworden ist. Spuren eines eingehenden 
Studiums des grofen Venezianers finden sich in zahlreichen Werken Baroccis. Die 
Vordergrundfiguren in der ,,Einsetzung des Abendmahls“ in S. Maria sopra Minerva in 
Rom erinnern aufs lebhafteste an Tintorettos ,,Abendmahl“ der Scuola diS. Rocco und 
im ,,Martyrium des hl. Vitalis“ in der Brera scheint die Sitzfigur des Prators aus dem 
,.Markuswunder“ fast wortlich tibernommen zu sein. Auch der mit dem Kranz herab- 
schwebende Engel ist offenbar von ahnlichen Schépfungen des Venezianers inspiriert. 
Wie sehr gerade Tintorettos Erfindung der fliegenden und herabstiirzenden Figur auf die 
Zeitgenossen und die Nachfolger gewirkt hat, dafiir werden wir Beispiele noch spater 
kennenlernen?. 

Die italienische Kunst des 17. Jahrhunderts hat in dem grofen venezianischen Meister 
nicht nur den Schépfer der interessantesten Bewegungsmotive, sondern vor allem den 
Kiinstler der Grazia verehrt. Die bedeutendsten Maler der Zeit haben nach Tintoretto 
gestochen, insbesondere die Scuola diS.Rocco ist die hohe Schule fiir die Kiinstler dieses 
Jahrhunderts gewesen. Mit welcher Genauigkeit einzelne Maler ihre Motive den Werken 
Tintorettos entlehnt haben, sieht man in den Bildern des Florentiners Antonio Tempesta‘4, 
die die T'aten Alexanders des Grofen und des Claudius Civilis darstellen und von den 
Kompositionen des Gonzagazyklus aufs unmittelbarste inspiriert scheinen. 

Ejiner derjenigen Kiinstler aufSerhalb Italiens, auf den Tintoretto ohne Zweifel den nach- 
haltigsten und tiefgehendsten Einflu6 ausgetibt hat, war der Spanier Velazquez. Fiir die 
Ausbildung seines malerisch-visionaren, flachigen Stiles ist das Vorbild des grofen Vene- 
zianers sicherlich nicht ohne Bedeutung gewesen. Aber auch im einzelnen bemerken wir 
Spuren der Einwirkung Tintorettos: in der ,,Vulkanschmiede“ des Prado, die ohne 
Zweifel von Tintorettos Darstellung des gleichen Gegenstandes im Anticollegio des 
Dogenpalastes inspiriert wurde, ebenso wie im ,,Blutigen Rock Josephs“ im Escorial, wo 
der Teppich mit dem Hiindchen sowie die Randfigur rechts ebenfalls sehr deutlich an Bilder 
des venezianischen Meisters erinnern. Von Velazquez’ Studien nach Tintoretto und seiner 
Kopie einer der Abendmahlsdarstellungen des Meisters héren wir durch Palomino ®. 
Tintorettos Einwirkung auf die nordischen Ktinstler war von ahnlicher Art wie sein 
Einflu6 auf die italienische Kunst: in zahlreichen Werken zeigen sich deutliche Beweise 
intimer Kenntnis der Bilder Tintorettos, ohne dafB von einem eigentlichen Nachfolger 
oder Schiiler, der seine Kunst in ihrem tiefsten Wesen verstanden und weiter ausgebaut 
hatte, gesprochen werden kénnte. 
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Die niederlindische Malerei im’16. Jahrhundert stand vollkommen im Banne der italie- 
nischen Kunst. Die ,,Romanisten“ haben ihr Ziel zu einem guten Teil in der Nachahmung 
italienischer Formenschénheit gefunden, und in erster Linie war es hier natiirlich Michel- 
angelo, dessen Einflu®8 vor allem entscheidend gewirkt hat. Die Kunst Tintorettos hat 
begreiflicherweise noch nicht in der ersten Bliitezeit der romanistischen Schule, sondern 
erst in den letzten Jahrzehnten des 16. Jahrhunderts Einflu6 gewinnen kénnen — in den 
Werken des Marten de Vos®: schon in einem 1568 entstandenen Bilde dieses Malers, 
der ,, Verbrennung der Biicher in Ephesus“ (im Besitz des Dr. Hommel in Ziirich) tritt 
sowohl in der Gesamtkomposition (dem diagonalen Aufbau) wie in den Einzelheiten 
die Abhingigkeit von Tintoretto sehr deutlich zutage. Es ist interessant zu sehen, wie 
jetzt zuerst in der Kunst der Romanisten eine ganz strenge geschlossene Fiigung der 
Komposition bemerkbar wird, wie zufallig und naturalistisch angesichts der von Tintoretto 
beeinfluBten Werke des Marten de Vos zahlreiche Schépfungen der alteren Romanisten, 
des Floris oder des Willem Key erscheinen, in denen doch auch nach dem Vorbilde 
Michelangelos oder Tizians eine strenge Gesetzmafigkeit des Bildaufbaues beabsichtigt 
war. Marten de Vos lebte einige Zeit als Schiiler des Tintoretto in Venedig, war ihm auch, 
wie Ridolfi erzihlt, bei Ausfiihrung der Landschaften behilflich’, und so wundert es uns 
nicht, in vielen Bildern des niederlandischen Malers die deutlichsten Anklinge an Tin- 
torettos Schopfungen wahrzunehmen. Gelegentlich sind einzelne Figuren des veneziani- 
schen Meisters unmittelbar iibernommen, wie der gebiickte, Schmuck vom Boden auf- 
nehmende Mann aus der,, Anbetung des goldenen Kalbes“ in S.Maria dell’ Orto, den Marten 
de Vos verschiedene Male, in der ,,Verbrennung der Biicher von Ephesus“ (Ziirich, 
Privatbesitz) und in ,,Moses zeigt den Israeliten die Gesetzestafeln“ (Haag, Galerie) 
wiederholt hat, und noch deutlicher macht sich in den Stichen tiberall der Einflu6B Tin- 
torettos geltend. Aber nicht nur im einzelnen, auch in der Gesamtkomposition tritt das 
venezianische Vorbild bei Marten de Vos iiberall deutlich hervor; zuerst bei ihm finden 
wir ein ausgebildetes Kurvensystem, ein entschiedenes Divergieren der Hauptrichtungen, 
nicht unahnlich der Art Tintorettos. Eines der bezeichnendsten Beispiele dafiir ist der 
bekannte Thomas-Altar im Antwerpener Museum. Gerade hier freilich sieht man deutlich, 
welch anderer Effekt zustande kommt als in den Werken des venezianischen Malers: 
was bei diesem interessant, leidenschaftlich-bewegt erscheint, wirkt bei Marten de Vos, 
zum Teil wegen allzu grofer Haufung der Motive und starr-symmetrischer Wieder- 
holung, langweilig, fade und manieriert. Zu welch geradezu grotesken Gebilden die dufer- 
liche Nachahmung Tintorettos gelegentlich fiihren konnte, zeigt eine im Dresdener Kunst- 
handel befindliche,, Auferstehung Christi“ des Antwerpener Malers Marcellus Coffermans®. 
Offenbar ist die Wirkung Tintorettos auf die niederlandische Malerei dieser Zeit sehr 
grof und nachhaltig gewesen, man betrachte einmal die Figurenhaltung inden Zeichnungen 
des Adam van Noort®, des Lehrers des Rubens, oder Gemilde dieses Kiinstlers, wie 
Christus und die Kinder“ im Museum zu Briissel, wo die gesamte Anlage im Breitformat, 
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die Bildung der Figuren und Gruppen ebenso wie der StraBenprospekt im Hintergrund 
sehr deutlich auf das Vorbild Tintorettos hinweist. 

Derjenige Maler aber, dessen ganzes Schaffen unter dem tiberragenden Eindruck des 
grofen venezianischen Meisters stand, der oft geradezu sklavisch nach Tintoretto kopiert 
hat, war der Deutsche Hans Rottenhammer®, der 1564 in Miinchen geboren wurde, 
bereits 1589 in Treviso nachweisbar ist, spiter nach Venedig tibersiedelte und gegen 1606 
wieder nach Deutschland zuriickkehrte. Zahllose seiner Bilder erscheinen als eine geradezu 
wahllose Zusammenstellung von Tintoretto entlehnten Figuren — ein charakteristisches 
Beispiel einer ganz duferlichen Ubernahme ist die ,,Taufe Christi in der Augsburger 
Galerie; und auch dort, wo die gesamte Konzeption ein wenig mehr von Tintorettos 
Geist atmet, wie in der ,,Auferweckung des Lazarus“ im Wiener Staatsmuseum oder in 
» Minerva mit den Musen“ bei Herrn von Lieben in Wien, da bemerken wir doch nichts 
von einer wirklichen Bildeinheit, nichts von einem strengen Bildgefiige; die Komposition 
wirkt, an Tintorettos Schépfungen gemessen, ginzlich unkonzentriert, die Figuren und 
Gruppen erscheinen in klassizistischer Art auseinandergezogen. 

Den allergréften Eindruck hat auf die deutschen Kiinstler offenbar die grofe, jetzt in 
Schleifheim befindliche ,,Kreuzigung“ gemacht, die 1585 von einem Herrn von Fuehl fiir 
den Hochaltar der Miinchner Augustinerkirche gestiftet wurde. Auch Maler, die sich im 
allgemeinen viel mehr von Tizian und Veronese als von Tintoretto beeinfluft zeigen, 
wie Christoph Schwarz, haben doch dem Eindruck jener gewaltigen Komposition nicht 
widerstehen kénnen". 

Viel geringer war der EinfluB des venezianischen Meisters auf die grofen nieder- 
landischen Maler des 17. Jahrhunderts. Wohl hat Rubens die Werke des Venezianers 
studiert, und wir bemerken die deutlichen Spuren dieses Studiums in Jugendbildern wie 
der ,, Taufe Christi“ im Antwerpener Museum oder in ,, Hero und Leander“ der Dresdener 
Galerie (die Figur der Hero ist aus dem ,,Markuswunder“ fast genau entlehnt). Doch 
war Rubens’ Pers6nlichkeit innerlich viel zu sehr von der des grofen venezianischen 
Meisters verschieden, als da$ der Einflu® desselben hatte ein tiefgehender sein kénnen. 
Anders van Dyck, der weichere, leichter zu beeinflussende Kiinstler. Bilder wie der 
»inzug Christi in Jerusalem“ Cfriiher bei R. Kohtz, Berlin) erinnern in dem dunklen ge- 
brochenen Kolorit, dem beschatteten Vordergrund sehr lebhaft an Tintoretto und Werke 
wie die Darstellungen der ,,Ehernen Schlange“ im Prado und in Richmond zeigen in 
der Haltung der einzelnen Figuren wie in Linienkomposition und in der gesamten Auf- 
fassung Beziehungen zu dem venezianischen Maler, die tiber AuSerlichkeiten weit hinaus- 
gehen — ohne daf indes von einer wirklichen Wesensverwandtschaft gesprochen werden 
k6nnte. 

Wie verhilt sich schlieflich die Kunst des groften nordischen Malers, Rembrandts, 
zu Tintoretto? Aufere Beziehungen zwischen beiden Kiinstlern bestehen ohne Zweifel 
nur in sehr geringem Mafe?; daf der Hollander einmal ein Motiv Tintorettos tiber- 
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nommen hat, wie das der ihre Nigel schneidenden Frau (Susanna im Louvre), das in 
Rembrandts Bathseba aus der Sammlung Steengracht wiederkehrt, will sicherlich wenig 
bedeuten: hier kénnen auch andere Kiinstler das Bindeglied gewesen sein, so daf ein un- 
mittelbarer Einflu6 des venezianischen Malers gar nicht angenommen zu werden braucht — 
wir kénnen eine derartige Vermittlung durch einen Dritten bei der Figur des Tobias 
nachweisen, die Rembrandt Marten van Heemskerk entlehnt hat, der sie seinerseits von 
Tintoretto tibernahm. Dennoch wird ein Vergleich des venezianischen Meisters mit 
Rembrandt fiir die Erkenntnis der Kunst Tintorettos, um die wir uns bemiihen, nicht 
ohne Nutzen sein. Ahnlichkeiten bestehen unzweifelhaft: welche auferordentliche Be- 
deutung kommt bei beiden Kiinstlern, mehr vielleicht als irgendwo sonst, der Licht- 
wirkung zu! Doch sind die Verschiedenheiten nicht minder grof. Viel mehr als bei 
Rembrandt hat man bei dem Venezianer das Gefiihl einer Uberlegenheit des Kiinstlers tiber 
sein Werk, eines Losgeléstseins des Menschen von seinen Schépfungen. Rembrandt 
scheint in seinem Werk selbst viel mehr enthalten. Auch ist ihm eine ganz andere 
Wandlungsfihigkeit eigen, wahrend der Italiener, trotz aller Entwicklung, die auch sein 
Stil durchgemacht hat, von Anfang bis zu Ende als ein Abgeschlossener erscheint. Wohl 
spielt in den Werken beider Maler das Licht eine auSerordentliche Rolle, aber welch 
ein Unterschied besteht auch hier! Bei Tintoretto hat das Licht eine viel allgemeinere 
Bedeutung: einerseits ist es nur die Aufteilang des Bildes in grofe Massen von Licht 
und Schatten, was, ebenso wie die Linie, dazu beitrigt, die Bilderscheinung in ein Ornament 
zu verwandeln, andererseits ist es der allgemeine Kampf der Lichter und Dunkelheiten, 
der den Bildausdruck aufs hdchste steigert. Jn Rembrandts Werken hat das Licht eine 
Funktion, die nicht auch von der Linie geleistet werden kénnte. Wir denken dabei nicht 
nur an die besonderen Effekte der Lichtwirkung in den Bildern des hollandischen Meisters, 
das Helldunkel, die Dimmerung in ihrer phantasieanregenden Kraft, die gewif auch bei 
dem Italiener nicht fehlenden, aber in Rembrandts Werken viel intimeren Beziehungen der 
Lichtfihrung zum Bildinhalt. Das wesentliche ist, da® jetzt das Licht als Naturkraft er- 
scheint, da ihm eine ganz anders kosmische Bedeutung verliehen wird. Das Licht ist es, 
das die Gegenstiinde tiberhaupt erst entstehen lat, durch das allein sie Leben und Daseins- 
m6glichkeit gewinnen. 

Sowohl Tintoretto wie Rembrandt reichen in ihren tiefsten Wurzeln in eine trans- 
zendente Welt hintiber, aber Rembrandt hat die Ausstrahlungen einer hGheren Welt in 
einem viel engeren Sinne im Menschen selbst, im Ausdruck seiner Augen, in der Er- 
scheinung seines Leibes gefunden, wihrend der Venezianer oft viel mehr nur durch die 
metaphysische Kraft der Dekoration, der Arabeske die Bilderscheinung dem Reich der 
Wirklichkeit entrtickt. Auch dort, wo der menschlichen Figur keine Stelle eingeraumt ist, 
wo sie hauptsachlich Landschaft enthalten, erscheinen Rembrandts Werke doch ,,mensch- 
licher“ im eigentlichen Sinne, sie sprechen unmittelbarer zu uns: unzweifelhaft eben 
darum, weil der Schleier der italienischen Bildform nicht tiber ihnen ausgebreitet ist. 
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Nicht ganz mit Unrecht darf man den Gegensatz Tintorettos zu Rembrandt mit dem 
nicht geringeren Unterschied von Bach und Beethoven vergleichen, wobei Bach dem 
italienischen, Beethoven dem nordischen Maler nihersteht. Wie in den Werken 
Rembrandts nicht nur das Ornament des Bildganzen, sondern in viel hGherem Grade als 
in den Schdpfungen des Venezianers der Ausdruck des einzelnen, z. B. die Augen seiner 
Figuren fiir die kiinstlerische Wirkung ausschlaggebend ist, so geht auch bei Beethoven 
das einzelne Thema nicht so vollkommen wie in Bachs Werken im Ganzen des musi- 
kalischen Aufbaues auf, es behilt eine gréfere Einzelbedeutung, wasin BeethovensWerken 
deutlich schon darin zutage tritt, daf das einzelne Thema viel leichter als bei den Kom- 
positionen Bachs in der Erinnerung behalten wird. Nicht als ob etwas einzelnes sich heraus- 
ldsen lieSe, dennoch aber spielt der Ausdruck des einzelnen eine viel grdfere Rolle, 
wahrend bei Bach die Mathematik des Gesamtaufbaus den kiinstlerischen Eindruck in 
erster Linie bedingt. Der gleiche Gegensatz, wie ihn die Maler zeigen, kehrt bei den 
Musikern wieder: einerseits die gebundenere Form und der sei es durch Tradition oder 
Rasse, sei es durch das persdnliche Temperament bedingte grdfere Rationalismus; anderer- 
seits die freiere Form und die fessellosere Empfindung. 
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KAPITEL I 


LEBEN UND. WERKE TINTORETTOS 
NACH DER LITERARISCHEN UBERLIEFERUNG 


INE die letzte Epoche einer Entwicklung, nur die Dekadenzperiode einer Kultur ver- 
mochte einen Kiinstler von solch kompliziertem Charakter, von solch auf erster und 
letzter Steigerung aller Méglichkeiten menschlichen Empfindens und kiinstlerischen Ge- 
staltens hervorzubringen, wie es Tintoretto gewesen ist. Es war kein Zufall, daf die vene- 
zianische Kultur zu jener Zeit, da Tintoretto wirkte, ihren HOhepunkt schon tiberschritten 
hatte, daB der venezianische Staat dem Verfall nahe war. Wie dieser Prozef sich voll- 
zogen hat, wie Venedig, dieses im 15. Jahrhundert so tiberaus machtige Staatswesen, nieder- 
ging und welch eigentiimliche Mischung auferen Luxus, sinkender politischer Macht und 
inneren Verfalls — ohne doch gleichzeitig ein nicht geringes Maf von Wiirde und Festig- 
keit zu verlieren — die Geschichte der Stadt gerade in der Epoche zeigt, in der sie ihre 
groften Kiinstler hervorgebracht hat: das ist eines der interessantesten Schauspiele, die 
uns die Geschichte beobachten laft. 

Schon in den ersten Jahrzehnten des Cinquecento, in jener Zeit, als Tintoretto geboren 
wurde, hatte die friiher so unerhérte Macht Venedigs zu sinken begonnen. Neue Erdteile 
waren entdeckt, der Weltverkehr zog andere Bahnen, weitab von der alten Handels- 
metropole der Adria. Noch immer besafen die Venezianer eine der starksten Flotten, und 
dennoch wurde ihnen die Herrschaft tiber das Adriatische Meer von den Tiirken streitig 
gemacht. Auch auf dem Lande hatte Venedig die heftigsten Kampfe zu bestehen, der 
Habsburger war der machtigste Herrscher auch in Italien, und mit seinen Heeren im Bunde 
kampften die Franzosen vor den Toren der Republik. So grof aber auch die Einbufe an 
politischem Ansehen war, die Venedig im 16. Jahrhundert erleiden mute — in dem zehn- 
jahrigen Ttirkenkriege ging ein grofer Teil der griechischen Besitzungen verloren und 
nach einem darauffolgenden dreifigjihrigen Frieden sogar die Insel Zypern —aller Nieder- 
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gang politischer Macht konnte nicht verhindern, daf sich gerade jetzt der gréfte Luxus, 
- der gréfte Prunk des Lebens entfaltete. Niemals friiher war ein solcher Wetteifer in der 
Entfaltung auferen Glanzes gesehen worden. Unaufhorlich entstanden neue Kirchen und 
Bruderschaftshauser, neue prunkvolle Palaste des Adels und der vornehmen Biirgerschaft, 
und vor allem war es der Staat selbst, der eine grofe Bautiitigkeit entfaltete, es entstanden die 
Prokuratien und die Bibliothek. Sehr betrichtliche Erneuerungsarbeiten im Dogenpalast, 
hervorgerufen vor allem durch die beiden groBen Brandungliicke von 1574 und 1577, traten 
hinzu. All die neuen Bauwerke galt es mit Gemilden zu schmiicken, und der Staat wie die 
Bruderschaften und die kunstbegeisterten Venezianer im einzelnen wetteiferten, die besten 
Kistler fiir ihre Zwecke zu gewinnen. So war den grofen und kleinen Malern im sech- 
zehnten Jahrhundert in tiberreichem Mafe Gelegenheit gegeben, mit ihrem Pfunde zu 
wuchern, und derjenige Venezianer, der am reichsten und doch am selbstlosesten davon 
Gebrauch machte, ist niemand anders als Tintoretto gewesen. 

Was allem Niedergange der Macht zum Trotz noch in den letzten Jahrzehnten des 
Jahrhunderts dem Staate Venedig sein Ansehen, seine Wiirde und seine Griéfe gab, 
was vor allem auch dazu beigetragen hat, daf hier langer als irgend sonst in Italien 
die Kunst in ihrer Hochbliite bestehen blieb, daf sie Schépfungen wie die letzten 
Werke Tintorettos hat hervorbringen kénnen, das war jene auferste Starrheit in der 
Aufrechterhaltung der Tradition, jenes Héchstma$ von konservativer Gesinnung, was 
wie in der Kunst so auch im politischen Leben einen der Grundziige des venezianischen 
Wesens bildete. 

Die geheimnisvolle Gréfe Venedigs beruhte nicht zuletzt in der unerschiitterlichen 
Standhaftigkeit seiner Regierung, in der eisernen Festigkeit der Staatseinrichtungen, der 
Staatsmaximen, wo schon der Gedanke an einen Systemwechsel ein Verbrechen war. 
Eine kleine Zahl auserlesener Manner, die nur als Ganzes, nicht aber als einzelne Glieder 
unerhérte Macht besafen, lenkten die Geschicke der Republik. An der Spitze der Flotte 
stand stets einer der edelsten und tapfersten Patrizier; Generalkapitin des venezianischen 
Heeres zu sein war auch noch in der Spiatzeit des Cinquecento die héchste Auszeichnung, 
die einem Feldherrn zu Teil werden konnte. Mit groBem Geschick vermied die venezia- 
nische Regierung eine unerwiinschte Beteiligung der kirchlichen Machtan Staatsgeschiften, 
einen EinflufB des Klerus auf die Geschichte der Republik, indem sie sich mit unverbrtich- 
licher Treue und Festigkeit zu den Grundsitzen der katholischen Kirche bekannte. Keine 
hiretische Bewegung ging jemals von Venedig aus; die grofen Konzilien und Religions- 
kriege riefen hier auch nicht die geringste Verinderung hervor; und doch waren die 
Venezianer andererseits nicht wenig stolz auf ihre Duldsamkeit. In dem Bewuftsein, 
selbst in keiner Weise gegen das Dogma zu verstofen, lieSen sie sich in ihren toleranten 
Grundsitzen durch keinerlei Wiinsche pipstlicher Vertreter beirren, und sie hielten sich 
gerade hier an ihr altes stolzes Wort: ,,Siamo Veneziani, poi christiani == wir sind Vene- 
dianer, dann erst Christen.“ So hatten die Protestanten und die Armenier, die Mohamme- 
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daner und die Juden ihre Gotteshauser in Venedig, und es war selbst ein Begrabnis in der 
Kirche den Lutheranern oder Kalvinisten gestattet. 

So war es ein frommer, religidser, doch zugleich selbstbewuBter, stolzer und freier 
Geist, der die Zeit und das Land beherrschte, in dem der junge Tintoretto aufwuchs. 
Als Sohn eines einfachen Handwerkers, des Seidenfarbers Battista Robusti, kam 
Jacopo Robusti in dem Jahre der Vollendung von Tizians Assunta in Venedig zur Welt. 
Zwischen Ende September und Anfang November 1518 wurde er geboren; genauer 
kennen wir sein Geburtsdatum nicht?. Der ,,kleine Farber“, il Tintoretto, wie man 
ihn schon in jungen Jahren nannte, hat offenbar sehr friihzeitig seine Neigung wie seine 
Begabung fiir die Malerei verraten. Sichere Angaben iiber den Entwicklungsgang des 
jungen Jacopo fehlen uns fast ganz. Seine ersten malerischen Experimente soll er mit 
den Farbestoffen des Vaters an den Winden des Hauses angestellt und schon frith mit 
Kohle gezeichnet haben; die Eltern, so wird berichtet, entschlossen sich auf Grund dieser 
Proben gern, ihren Sohn zu Tizian in die Lehre zu schicken. Nur wenige Tage arbeitete 
er in des beriihmten Meisters Atelier, denn dieser, als er einmal Zeichnungen des Knaben 
erblickte, befahl, von Eifersucht gepackt, seinem Schiiler Girolamo auf der Stelle, den an- 
gehenden Nebenbuhler fortzuschicken. Darf diese Nachricht wohl nur als Legende be- 
trachtet werden, so kann es doch als wahrscheinlich gelten, daf der junge Tintoretto nicht 
allzu lange in Tizians Werkstatt geweilt hat. Ein friihreifer Knabe, von grofen eigenen 
Gedanken erfiillt, ist er offenbar selbstbewuft und entschlossen seine eigenen Wege ge- 
wandelt. Daf Tizians Werke auch nach dem Verlassen des Ateliers des Meisters von 
Cadore seine volle Aufmerksamkeit und Bewunderung besafen, versteht sich eigentlich 
von selbst. Aber er suchte etwas Neues mit dem gefeierten Kolorit Tizians zu verbinden. 
An eine Wand seines Ateliers soll er es grof geschrieben haben: ,,Die Zeichnung von 
Michelangelo und das Kolorit von Tizian?.“ 

Es scheint, daf Tintoretto sich von vornherein dariiber klar war, daB die erstrebte Ver- 
bindung von Tizian und Michelangelo eine véllig neue Art zu malen verlangte. Der junge 
Kiinstler hat offenbar alles sehr griindlich bedacht und versucht, und die alte Nachricht, 
daf} er sogar von den Anstreichern lernte, ist keineswegs unglaubhaft. In einem offenkundig 
starken Verantwortlichkeitsgefiihl scheint Tintoretto seine Studien ganz ungewohnlich 
fleiBig und sorgfaltig betrieben zu haben. Er zeichnete unendlich viel, nicht so sehr —und es 
ist dies besonders charakteristisch — nach der Natur als vor allem auch nach Kunstwerken, 
und hier weniger nach Gemilden als nach Plastiken. Besonders bedeutsam sind seine zahl- 
reichen Studien nach Abgiissen beriihmter antiker Skulpturen und nach kleinen von Daniele 
da Volterra gefertigten Modellkopien der Tageszeiten Michelangelos. Wir wissen, da6 
er in seinem Atelier Nachbildungen des Torso vom Belvedere, des Herkules Farnese und 
der Venus Medici, des Laokoon und rémischer Kaiserbiisten, von antiken Reliefs und in 
spiterer Zeit auch Modelle des Giovanni da Bologna aufbewahrte. Borghini berichtet 
in seinem ,,Riposo“, daf Tintoretto als Sechzigjihriger besonderes Vergniigen an den 
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Modellen Giovannis fand und trotz seines Alters sie fleiBig studierte. Wenn auch das von 
~ Ridolfi erwahnte jugendliche Selbstbildnis Tintorettos mit einem antiken Relief in der 
Hand heute verschollen ist, um von diesen Interessen Zeugnis abzulegen, so besitzen wir 
doch noch zahlreiche Proben jener Zeichnungsstudien des Kiinstlers. 

Ftir die Malerei Tintorettos wurde vor allem bedeutungsvoll der Umstand, da6 
der junge Maler die meisten dieser Studien nach alteren und neueren Werken der Bild- 
hauerkunst offenbar bei kiinstlicher Beleuchtung ausgefiihrt hat, um besonderes Relief 
zu erzielen. Neben diesem Relief war es ihm namentlich um Verkiirzungen zu tun. 
Sehr charakteristisch dafiir ist eine noch erhaltene Zeichnung nach dem Modell von 
Michelangelos Crepuscolo, die bei kiinstlicher Beleuchtung von oben aufgenommen ist®. 
Die Naturstudien des Meisters waren gleichfalls von besonderer Art. Man hebt in alterer 
Zeit besonders hervor, da er den Stellungen einen anmutsvollen Schwung in den Be- 
wegungen (Gratia nei movimenti) verlieh und viele Verkiirzungen liebte. An Leichen be- 
trieb er anatomische Studien. Wachs- und Gipsmodelle umkleidete er mit Gewandern, 
baute kleine Raume mit Fenstern auf und beobachtete so perspektivische Effekte und die 
Lichtwirkung im Raum. Auch an Figuren, die er an die Balken der Decke hingte, studierte 
er kunstvolle Verkiirzungen. 

Der junge Kiinstler fand rasch Beifall mit seinen Werken. Er erhielt Auftrige zu 
Fresken, die heute leider ausnahmslos zu Grunde gegangen sind. Am Haus der Zimmer- 
leute vom Arsenal malte er das ,,Gastmahl des Belsazar“, an einem Hause beim Ponte di 
S. Giovanni Laterano einen ,,Raub des Ganymed“, in den Servi ,,Kains Brudermord“ 
und die ,,Verkiindigung“. Besonders interessant sind fiir uns die Fresken am Palazzo 
Gussoni (spater Lazari), da uns von diesen Teilkopieen in einem Stichwerk des Zanctti 
erhalten sind. Wohl spater entstanden der ,,hl. Vitalis zu Pferd“, sowie 4 Fabeln aus Ovid 
an der Facade der Casa Marcello bei S. Trovaso, Fresken, von denen Ridolfi viel Rihm- 
liches zu berichten weif. Neben dem, was er einfachen Dekorationsmalern absah, scheint 
der Meister fiir die Freskotechnik in erster Linie viel bei dem etwa gleichalterigen oder 
ein wenig alreren Andrea Schiavone gelernt zu haben, dem er wohl auch als Kolorist 
manches zu verdanken hat. Es heift, daB Jacopo dem Slavonier hiaufig bei seinen Fresko- 
arbeiten, ohne Entgelt zu fordern, behilflich war, wie an dem Palazzo Zeno bei den 
Crociferi, wo er ganz oben eine Frauenfigur und spater auf einer anderen Wand eine 
,»,bekehrung des Paulus“ ausgefiihrt haben soll. 

Seine Tafelbilder stellte er wie die anderen jungen Kiinstler in der Merceria und auf 
dem Rialto aus. Bald erhielt er auch grdfere Auftrige fiir Kirchen, und es war nicht zu 
seinem Nachteil, daB er die Aufmerksamkeit Aretinos auf sich lenkte. 1545 durfte er fiir 
den grofen gefiirchteten Kritiker zwei Bilder malen: ,,Apoll und Marsyas“ und ,,Merkur 
und Argus“, von denen das erste noch nachzuweisen ist. Aretin dankt ihm in einem Schrei- 
ben, das ganz den dozierenden und korrigierenden Kritiker zeigt, der aber die Eigenart, das 
Neue in Tintorettos Kunst vollauf begriffen hat. Der Brief lautet: ,,Fiir schon und ktthn 
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und lebendig in lebendigen, kiihnen und schénen Motiven werden von jedem erfahrenen 
Kunstkenner die beiden Geschichten: die Fabel von Apollo und Marsyas und die Novelle 
von Argo und Merkur gehalten, die Ihr so jung an Jahren in weniger Zeit, als man dazu 
gebrauchte sich auszudenken, was Ihr an der Decke des Zimmers malen solltet, in dem 
Zimmer zu meiner und jedermanns hoher Genugtuung gemalt habt. Beruht bei den Dingen, 
die man wiinscht, das ,schnell und schlecht‘ in der erwiinschten Vollendung, welches 
Vergniigen empfindet man dann, wenn das ,bald und gut‘ sie erledigt? Sicher hangt die 
Schnelligkeit des Tuns davon ab, daf Einer versteht, was er macht, so wie es Euer Geist 
versteht, der die hellen und die dunklen Farben richtig anzubringen versteht; dank welchen 
Verstindnisses nackte und bekleidete Figuren sich in ihrem gehérigen Relief zeigen. Nun 
aber, mein Sohn, da Euer Pinsel mit diesen Werken den Ruhm bezeugt, welchen Euch 
kiinftige erwerben werden, gebt nicht zu, daf es soweit komme, daf Ihr nicht Gott dankt; 
denn das Mitleid seiner Barmherzigkeit macht Euer Gemiit nicht weniger zur Erlernung 
der Giite, als der Malerei tauglich, da Ihr wohl wift, daf jene ohne diese, nicht aber diese 
ohne jene bestehen kann. Die Philosophie und die Theologie sind Kunst, und die Waffen- 
kunde und das Kriegswesen in ahnlicher Weise Handwerk. Und wie eine Art Baume sich 
fiir Segelstangen, eine andere fiir Schiffsbohlen, eine dritte fiir Ruder eignet, und diese 
sich verhaltnismafig besser als jene fiir Balken schickt und jene mehr wie diese fiir Treppen 
anwendbar ist, so bringt es die Anlage, welche bei der Mannigfaltigkeit der Professionen 
an Gtite bei Jedermann verschieden ist, mit sich, dafB Ihr Jenem in der Tafelmalerei vor- 
aus seid, Dieser aber Euch in Marmorskulpturen iibertrifft. Mit der Profession der Giite 
aber tritt kein Gewerbe des Geistes noch der Hand je in Wettbewerb, denn sie allein hat 
nichts mit Hand oder Geist zu tun, sondern mit dem Gemiit und der Seele; und wir 
empfangen sie nicht von der Natur, sondern sie wird uns eingegeben von Christus. — 
Venedig, im Februar 15454.“ 

Ein weiteres Schreiben Aretins, das er drei Jahre spater, nach der Besichtigung des 
,Markuswunders“ an Tintoretto richtete, ist fiir uns von ungewohnlichem Wert, weil es 
besonders deutlich beweist, welch auferordentlichen Eindruck dieses Hauptwerk von 
Tintorettos Frithzeit auf die Zeitgenossen ausgeiibt hat. Aretin ist offenbar besonders leb- 
haft in Venedig fiir Tintoretto eingetreten, und es lag ihm wenig daran, daf diese Partei- 
nahme fiir den Fiihrer der ktinstlerischen Jugend Venedigs den greisen Tizian ein wenig ver- 
dro. Der Brief lautet: ,,Da die Stimme 6ffentlichen Lobes iiber das grofe in die Scuola di 
San Marco gestiftete Werk mit meiner eigenen iibereinstimmt, so freue ich mich nicht 
weniger tiber mein Urteilsvermégen, das so viel voraussieht, als tiber Eure Kunst, die sich 
selbst so tibertrifft; und wie es keine noch so erkialtete Nase gibt, die nicht irgendwie den 
Weihrauchduft spiire, so gibt es keinen Menschen, sei er noch so wenig in der Kunst des 
Zeichnens unterrichtet, der nicht tiber die Plastik der Figur sich erstaune, die, ganz nackt 
auf dem Boden liegend, grausamem Martyrium preisgegeben ist. Ihre Farbe ist Fleisch, 
ihre Zeichnung Plastik, ihr K6rper Leben, und so schwore ich Euch bei dem Guten, das 
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ich Euch wiinsche: die Mienen, das Aussehen und die Erscheinung der die Gestalt um- 
_ gebenden Figuren entsprechen so ihren Handlungen, daf das Schauspiel nicht Tauschung, 
sondern Wahrheit zu sein scheint. Ist dies gleich so, so werdet doch nicht hochmiitig, 
denn das hiefe nicht noch zu einem héheren Grade von Vollkommenheit aufsteigen 
wollen. Und selig Euer Name, wenn Ihr die Geschwindigkeit der Tat zur Geduld des 
Tuns einschranktet. Obgleich nach und nach werden dafitir die Jahre schon sorgen, denn 
nur sie, und nichts anderes, sind imstande, den Lauf der Nachlissigkeit, welche die willensun- 
gestiime und schnelle Jugend sich zu Nutzen macht, zu ziigeln.— Venedig, im April 1548.“ 

Uber die von Aretin dfters hervorgehobene Schnelligkeit der Arbeitsweise des Meisters, 
die ,,Fliichtigkeit“, mit der Tintoretto seine Arbeiten auszuftihren schien, wird noch ein 
besonderes Wort zu sagen sein. Der Kiinstler hat es verstanden, bei allen seinen Werken, 
auch den kompliziertesten Schdpfungen, die Frische des ersten Bildgedankens zu 
wahren, so daf man glauben kénnte, er habe sich gar nicht tibermafig lange mit Einzel- 
studien und Kompositionsentwiirfen abgegeben. Das Gegenteil ist jedoch der Fall. Denn 
wie in seiner Jugendzeit hat der Kiinstler auch spiterhin rastlos fiir all seine Werke nicht 
nur Kompositionsskizzen, sondern auch sorgfaltige Einzelstudien fiir jede Figur, auch fiir 
die kleinen Figuren im Mittel- und Hintergrund seiner Bilder entworfen. Sicherlich hat 
kein zweiter Venezianer Maler einen ahnlichen Fleif besessen. Es war alles andere als 
Pose, wenn er dem jungen Bolognesen Odoardo Fialeti sagte, um vorwarts zu kommen, 
solle er zeichnen, zeichnen und nochmals zeichnen, und man versteht es, wenn ihm die 
Worte in den Mund gelegt werden, ,,schGne Farben seien in den Laden des Rialto zu 
kaufen, zeichnen jedoch sei nur mit viel Arbeit und langen Nachtwachen aus dem Schrein 
des Geistes herauszuziehen, darum verstiinden und iibten es auch so wenige aus.“ Schon 
Ridolfi hat gespiirt, welch ungeheures Maf von Arbeit in allen Schopfungen des Meisters 
enthalten ist, er hat den Vorwurf der Fltichtigkeit zuriickgewiesen, den nur oberflachliche 
und unverstindige Betrachter gegen den Kiinstler erheben konnten. Auch dieser Be- 
wunderer Tintorettos fand jedoch, der Meister habe zuviel gemalt, freilich nicht um Geld 
zu erwerben, denn er habe mehr als ein Bild verschenkt. Gewif ist es richtig, daf Tintoretto 
ungeheuer viel gemalt hat, aber wiirden es nicht schon die Dokumente beweisen, daf es 
dem Kiinstler, im Gegensatz zu seinen Malerkollegen, keineswegs um den Gewinn 
auBerer Giiter zu tun war, daf ihm jene Habgier, von der namentlich auch Tizian nicht 
freizusprechen ist, ferne lag, so mu der heifie Odem, der uns aus allen Sch6pfungen des 
Meisters anweht, sagen, da jedes einzelne Bild aus wahrhaft ktinstlerischem Drang heraus 
entstanden ist, daB hier ein Mann den Pinsel ergriff, nicht um seinen Ruhm zu mehren und 
Reichtiimer zu sammeln, sondern weil die Malerei die einzige Sprache war, in der er der 
Menschheit seine grofBen Gedanken und Empfindungen verktinden konnte. Sein ganzes 
Schaffen war von Jugend an von hohem Ernst erfiillt. Daf viele der Zeitgenossen seine 
Art zu malen nicht verstanden, ist begreiflich. Als den reifen Meister Pralaten und 
Senatoren wahrend seiner Malerei des ,,Paradieses“ im Dogenpalast fragten, warum 
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Bellini, Tizian und die anderen dlteren Maler so sorgfaltig in der Ausftihrung gewesen 
seien, er dagegen so sudele, soll er mit schlagfertigem Witz geantwortet haben, ,,weil jene 
Alten nicht so viele hatten, die ihnen den Kopf zerbrachen“. 

Der Eindruck von dem grofen Menschentum, der tiberragenden Persénlichkeit, der 
tiefen Frommigkeit, dem liebenswerten, ernsten, ungewOhnlich durchgeistigten Wesen, 
den wir aus den Schdpfungen des Meisters gewinnen, wird uns vollauf bestatigt durch 
die zahlreichen Einzelztige, die uns die alteren Biographen aus seinem Leben tibermittelt 
haben. 

Zeigten sich viele zeitgendssische Maler von Neid gegen den Kiinstler erfiillt, so war 
Tintoretto selbst von Mifgunst vollig frei und verkehrte in Freundschaft mit Jacopo 
Bassano, mit Paolo Veronese und Schiavone, ebenso wie mit dem Bildhauer Alessandro 
Vittoria. In seine Werkstatt aber lieB er selbst seine besten Freunde nur selten. Immer, 
auch wenn er nicht malte, hing er den Gedanken seiner Kunst nach. Oft und gerne zog 
er sich in seine Einsamkeit zuriick; er hatte dafiir Sorge getragen, da sein Atelier jeder- 
zeit so erleuchtet werden konnte wie er wollte. 

Man riihmte seine Frémmigkeit und berichtet uns von langen Gesprachen mit befreunde- 
ten Patres. Offenbar war er nicht nur ein frommer Mann im landlaufigen Sinne des Wortes, 
sondern:von einer wahrhaft tiefen Religiositét durchdrungen und hat in seinen Werken 
unablassig und immer wieder von neuem eindringlich Menschenliebe und Ehrfurcht vor 
dem gewaltig Gottlichen gepredigt. 

Nicht wie bei Tizian h6ren wir von Tintoretto, daf er ein prachtvolles Hats bewohnt 
habe mit grofen Garten, in denen des Abends prichtige Feste stattfanden. Weit entfernt 
von dem bewegten Treiben der inneren Stadt, an den Fondamenta dei Mori, unweit der 
Madonna dell’ Orto, stand sein einfaches Haus. Es wird noch heute gezeigt, doch hat es 
offenbar grofe Veranderungen durchgemacht: der mittlere Teil ist jetzt niedergerissen, 
so daf zwei getrennte Gebaude entstanden sind, der jetzige Palazzo Camello, am Rio 
della Madonna dell’ Orto, und die Casa dei Mori, am Calle della Sensa oder dei Mori. 
Der Raum, der heute als Atelier bezeichnet wird, hat wohl schwerlich friither diesem Zweck 
wirklich gedient; vermutlich ging das Atelier nach Norden und befand sich in dem jetzt 
zerstorten Teile des Hauses. Am 8. Juni 1574 erwarb Marco dei Vescovi fiir Rechnung 
seines Schwiegersohnes Tintoretto dieses Gebaiude. Nach Jacopo war Domenico, dann 
sein Schwiegersohn Casser der Besitzer, und noch im 19. Jahrhundert gehérte es den 
Nachkommen des grofen Meisters. —In jiingeren Jahren, 1544, wohnte Tintoretto bei 
S. Cassiano; 1555 bewohnte er ein dem Baldissera di Mastelli gehdriges Haus bei S. Mar- 
ziliano — wir erfahren, daB er hier 42 Dukaten Miete zahlt5. 

Das Familienleben des Meisters war ein tiberaus gliickliches. Ende der 50 er Jahre hat er 
sich mit einer Venezianerin Faustina, aus der Familie der Vescovi, verheiratet. 1560 schenkte 
sie ihm eine Tochter, Marietta, die allzu friih, schon mit 30 Jahren, gestorben ist. Sie war, 
wie es scheint, das Lieblingskind des Meisters, genoB eine ungewohnlich sorgfaltige Er- 
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ziehung und hatte Anlagen, eine sehr tiichtige Malerin zu werden. Héchstwahrscheinlich 
~ schon vor Marietta kam Domenico zur Welt, auf den der Vater sein Talent in noch 
hdherem Grade als auf seine Tochter vererbt hat. Sein Geburtsjahr wird zwar meist — 
nach Ridolfi— mit 1562 angegeben, allein er war schon 1577 sindico der Malerzunft, wird 
also wohl spatestens 1559 geboren sein, wahrscheinlich noch etwas friiher. Er wurde 
Jacopo eine bedeutsame Stiitze und ist unter den unmittelbaren Schiilern des Meisters 
sicher einer der besten. Ein zweiter Sohn Marco wird 1583 als Dekan der Scuola di San 
Rocco genannt. Von vier weiteren Téchtern wurden Ottavia und Perina spiter Nonnen 
in S. Anna, das Schicksal Lauras ist uns nicht bekannt; eine zweite Ottavia war mit dem 
Maler Sebastiano Casser verheiratet. Uber das so reich gesegnete Familienleben des 
Meisters wei uns Ridolfi noch einige liebenswiirdige Ziige zu berichten. Des Kiinstlers 
Gattin pflegte dem Meister, wenn er aus dem Hause ging, ein paar Groschen in das 
Taschentuch zu binden und ihm einzuprigen, daB er bei der Heimkehr genaue Abrech- 
nung machen miisse. Der Kiinstler jedoch verbrachte mit Edelleuten einige frohliche 
Stunden und gab so das Geld aus; seiner Frau erzihlte er dann: ,,das Geld wire auf 
Almosen, die er Armen und Gefangenen gemacht habe, draufgegangen“. In seiner be- 
scheidenen Art kleidete er sich einfach; in spiteren Jahren jedoch dringte ihn seine Gattin 
als vornehme Biirgerstochter, die venezianische Toga zu tragen. Wenn er dann aus dem 
Hause ging, pflegte sie ihn aus dem Fenster zu betrachten, um sich daran zu erfreuen, wie 
sch6n er sich in dem Rock ausnihme; er jedoch, um sie zu necken, tat, als mache er 
sich gar nichts daraus. So erzihlt Ridolfi; ausfiihrlicher ist die Anekdote, die Mariette 
in seinem ,,Abecedario“ berichtet*: an einem regnerischen Tage, als die Strafen voll 
Schmutz waren, ging er aus in der Kleidung des venezianischen Edelmannes, und seine 
Frau, die wuBte, wie wenig er auf seine Kleidung acht gab, sagte zu ihm: ,,Hebt Euer 
Kleid auf der StraBe hoch, damit es nicht ganz schmutzig wird.“ ,,Das werde ich tun,“ 
erwiderte Jacopo, ,und um Euch dessen zu versichern, stellt Euch in das Fenster, das 
auf die benachbarte Briicke schaut, Ihr werdet sehen, wie sauber ich bleiben werde.“ Als 
er dort angekommen war und bemerkte, daf er beobachtet wurde, nahm er das Kleid hinten 
hoch und lie es vorn in den Schmutz fallen. ,,Was tut Ihr, Ungliicklicher,“ rief die Frau, 
yhebt schnell das Kleid vorn auf; mir scheint, es ist schon schmutzig genug.“ ,, Vortrefflich“, 
gab er zuriick, und um den Spaf fortzusetzen, hob er beim Herabsteigen von der Briicke 
das Kleid vorn in die Hohe und lieB es hinten fallen, so daf nun beide Seiten beschmutzt 
wurden. 

Tintorettos Freunde waren die ersten Edelleute und Gelehrten von Venedig, Daniele 
Barbaro, Maffeo und Domenico Venier, Lodovico Dolce, die Senatssekretére Vincenzo 
Riccio und Paolo Ramusio. Der Meister galt fiir einen Mann von liebenswiirdigen Um- 
gangsformen, den man ebenso wegen seines grofen Ernstes schatzte, wie wegen seiner 
Freimiitigkeit, die ihn auch im Verkehr mit grofen Herren nicht verlieS. Ein guter 
Rechenmeister ist er wohl niemals gewesen, und seine Gattin diirfte Grund genug gehabt 
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haben, zu sparen. Einmal mufte, wie uns erzahlt wird, sein Sohn Domenico bei der Riick- 
kehr nach Hause voll Schrecken und Arger héren, daB der Vater wahrend seiner Ab- 
wesenheit eines seiner Bilder, eine heilige Magdalena, fiir 30 Dukaten verkauft hatte. Mit 
Miihe setzte Domenico durch, daf das Bild zuriickgekauft wurde. Die Selbstlosigkeit 
des Malers erreichte oft einen erstaunlich hohen Grad. 1577 vereinbarte er mit der Scuola 
di S. Rocco eine lebenslingliche jaéhrliche Rente von nur 100 Dukaten. Zu wiederholten 
Malen bot er dem Staat und den Kirchen seine Dienste als Maler an, unter der einzigen 
Verpflichtung, daf ihm Leinwand und Farben zu zahlen seien. Offenbar hat man mehr 
als einmal gern von diesem Anerbieten Gebrauch gemacht. 

Besonders aufschlufreich sind fiir uns zwei Schreiben, die Tintoretto am 27. September 
1574 und im Oktober des gleichen Jahres an den Rat der Zehn richtete’. Wir sehen 
daraus, daf der Kiinstler alles andere als wohlhabend war, wiederholt spricht er hier von 
seiner Armut. Im ersten Augenblick mag es merkwiirdig erscheinen, daf Tintoretto den 
Senat um die Sensaria (Maklerstelle) im Fondaco dei Tedeschi bittet, weil diese Sinekure 
der materiellen Not abhelfen wiirde, wahrend er doch erst vor kurzem dem Senat das 
grofe Bild der ,,Schlacht von Lepanto“ geschenkt hatte, ja, sich in eben demselben 
Schreiben erbétig macht, auch weiterhin fiir den Rat der Zehn ohne Entgelt Gemilde 
zu schaffen. Die Erklarung ist wohl in dem feinen Empfinden des Kiinstlers zu suchen, 
der von der obersten Staatsbehdrde nicht seine Kunst bezahlt haben, kein Geld fiir seine 
Bilder empfangen wollte, sondern wiinschte, daf der Staat den Kiinstler durch eine Art 
Pension in Stand setzte, ohne driickende Nahrungssorgen zu leben, frei schaffen za k6nnen. 
So ist auch der Satz in dem ersten Schreiben zu verstehen: ,,Da6 Ihr dies mein geringes 
Geschenk annahmt, zeigte mir Eure GroSmut und gab mir die Gewifheit, daB Eure er- 
lauchten Herrlichkeiten nicht verfehlen werden, mir zu helfen, damit ich dank Eurer Huld 
fortfahren kann zu leben und Euch zu dienen.“ 

Tintoretto erhielt in der Tat die erbetene, Sensaria, und er sprach spiater in seinem 
Testamente den Wunsch aus, da eines seiner Kinder oder Neffen nach dem Vorschlag 
seiner Witwe als sein Nachfolger ernannt werden solle. 

Von wenigen Meistern sind uns so viele Einzelziige und Anekdoten iiberliefert wie 
von Tintoretto. Der ernste Mann war dafiir beriihmt, daB er mit ernstestem Gesicht Aus- 
spriiche voll feinsten Humors und geistvollstem Witz vorbringen konnte. Und mancher 
der von ihm gepragten Ausspriiche soll bei Auffiihrang von Komédien seine Verwendung 
gefunden haben. Es kamen eines Tages drei junge flamische Maler aus Rom zu Tintoretto 
und zeigten ihm mit akademischer Uberhebung einige, mit héchster Sorgfalt ausgefiihrte 
Kopfstudien. Als der Meister sie fragte, wie lange sie dazu gebraucht hatten, antwortete 
der eine 10, der andere 15 Tage. Darauf Jacopo: ,,Schneller war das auch nicht méglich“ 
und nahm einen Pinsel mit schwarzer Farbe, lief mit wenigen Strichen eine Figur ent- 
stehen, héhte sie kihn mit Weif auf und sagte: ,,Wir armen Venezianer kénnen nur in 
dieser Weise zeichnen.“ — Als ein ebenso alberner wie prezidser Asthet von Tintoretto 
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in einer ungewohnlich gesuchten Stellung gemalt werden wollte, sagte der Meister: ,,[hr 
~ k6nnt zu Bassano gehen, der wird Euch héchst natiirlich darstellen.“ Und Bassano war 
bekanntlich Meister in der Wiedergabe von Ochsen, Schafen und Eseln. — Ein Venezianer 
Edelmann beauftragte ihn, ein Fresko in seinem Garten auszufiihren; um das Ma zu 
nehmen, breitete Tintoretto die Arme aus, maf mit ihnen den Raum und sagte auf die 
Frage, wie viel es wire, ,,drei Tintoretti“. 

Recht ergotzlich ist auch der Zwischenfall, der sich zwischen Jacopo und Aretin ab- 
gespielt haben soll. Aretin hatte schlecht von Jacopo gesprochen, da er von Tizians Partei 
und Tintoretto feindlich gesinnt war. Als dieser ihn einst traf, lud er ihn in sein Haus ein, 
um sein Bildnis zu malen. Aretin kam. Kaum hatte er sich gesetzt, als Tintoretto voller 
Wut eine Pistole unter dem Kleid hervorholte. Da fing Aretin in Angst, weil er glaubte, 
jetzt seine Schulden begleichen zu miissen, zu schreien an: ,,Jacopo, was machst du?“ 
Und er sagte: ,,Beruhigt Euch, ich will Euer Maf nehmen“, und von Kopf bis zum Fu6 
ihn messend sprach er: ,,[hr seid zwei und eine halbe Pistole lang.“ ,,Ah!“ rief Aretin 
beruhigt aus, ,,Du bist ein grofer Narr und spielst immer deine Streiche.“ Aber er hatte 
fortan nicht mehr den Mut, iibel von ihm zu reden, und stellte sich freundlich zu ihm. 
Jene Erfahrungen mit Kritikern und mit neidischen, oberflachlichen und unverstandigen 
Ausspriichen des grofen Publikums vorneuen Werken, diejedergrofe, eigenartige Ktinstler 
machen muf, sind auch Tintoretto nicht erspart geblieben. Seine tiberlegenen, gelassenen 
Ansichten hieriiber treffen auch heute noch fiir Kiinstler und Publikum zu: ,,Wenn 
man Werke 6ffentlich ausstellt, so soll man lange Zeit nicht hingehen, sie zu sehen, bis 
die Pfeile abgeschossen sind und die Menschen sich an den Anblick gewohnt haben.“ 
Ferner: ,,Bei Beurteilung eines Bildes soll man beachten, ob beim ersten Anblick das 
Auge befriedigt wird und der Maler die Gesetze der Kunst beobachtet hat; im tibrigen 
macht in Einzelheiten ein jeder Fehler.“ 

Das starke rhythmische Gefiihl, der eigenartig musikalische Klang so vieler Schopfungen 
Tintorettos nimmt uns nicht wunder, wenn wir erfahren, daf der Meister der Musik ein unge- 
wohnlichesInteresse entgegenbrachte. Erspieltein seiner Jugend die Laute und, wie es heift, 
noch andere bizarre, von ihm selbst erfundene Instrumente. Der Musiklehrer seiner Tochter 
Marietta, Giulio Zacchino aus Neapel, und der hervorragende Dirigent von S. Marco, Giu- 
seppe Zarlino, einer der bedeutendsten Musiker seiner Zeit, zahlten zu des Meisters engstem 
Freundeskreis. Nicht minder verraten Tintorettos Werke ein Interesse fiir die Btihne, fiir 
das Theater. Schon in seinen Friihwerken kleidet er seine Figuren haufig in ganz eigen- 
artige Gewander, und Ridolfi erzahlt, daf er fiir die Bithne Kostiime erfunden habe. 
Der Ruhm des Kiinstlers hatte sich weit auferhalb Venedigs verbreitet, und so tiber- 
rascht es nicht, daB die Gesandten Philipps II. von Spanien und Rudolfs IT. fiir ihre Herren 
bei Tintoretto Bilder bestellten und erwarben, daf vor allem auch italienische Fiirsten die 
Dienste des Meisters beanspruchten, wie der Herzog Guglielmo Gonzaga von Mantua, 
der in des Malers Werkstatt wahrend eines Aufenthalts in Venedig viele anregende 
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Stunden verbracht hat. Im September 1580 ging er selbst nach Mantua, um auf Wunsch 
des Fiirsten die grofen Historienbilder aufzustellen, die die Taten der Gonzaga verherr- 
lichten. Der Herzog erlaubte ihm, seine ganze Familie nach Mantua mitzubringen, und 
stellte ihm ein kleines Hofschiff zur Verfiigung. Der Wunsch des Fiirsten, Tintoretto 
fiir langere Zeit an seinen Hof fesseln zu konnen, war natiirlich aussichtslos. An Ehrungen 
fehlte es dem Meister wahrend dieses Aufenthaltes nicht; auch iiber die Neuanlage von 
Bauten soll ihn der Herzog zu Rate gezogen haben. In Mantua lebte tibrigens Jacopos 
Bruder Marco, der der Held einer kleinen, ebenfalls von Ridolfi erzahlten Anek- 
dote ist. In einem Brief an den beriihmten Bruder richtete Marco am Schluf unter 
endlosen Fragen auch die an Jacopo, ob seine Mutter, die erkrankt war, gestorben sei. 
Jacopo erledigte das ganze Fragenungetiim héchst lakonisch: ,,Auf alles, was Ihr mir ge- 
schrieben habt, Messer, erwidere ich: nein.“ 

Bis in sein hohes Alter blieb Tintoretto schaffensfreudig, als ein schweres Magenleiden 
den Greis aufs Krankenlager warf. Umsonst bemiihten sich die Arzte 14 Tage hindurch 
um den von Schlaflosigkeit und Fieber Gequilten. Am 31. Mai 1594 hauchte er seine 
grofe Seele aus. In Santa Maria dell’ Orto, im Schatten machtvoller Schopfungen seiner 
Hand, begrub man, was sterblich an ihm war. 

In der Grabstatte seines Schwiegervaters, des Marco de’ Vescovi, wurde er drei Tage 
nach seinem Ableben beigesetzt. Was heute Gesetz ist, hatte Tintoretto aus Furcht vor 
dem Scheintod verlangt: drei Tage unbegraben zu bleiben. 

Am 30. Mai 1594 hatte der Meister sein Testament gemacht. Es zeigt nicht nur den 
fiirsorglichen Geist des Kiinstlers fiir seine Familie, seine fromme Gesinnung, sondern 
interessiert vor allem auch durch die Stelle: ,,[ch wiinsche, daB mein Sohn Domenico 
diejenigen meiner Werke, die unvollendet sind, fertigstelle, mit der Sorgfalt und dem 
Eifer, womit er bereits bei einer grofen Anzahl mit mir zusammengearbeitet hat.“ Die 
beiden letzten grofen, von Tintoretto schon ziemlich weit geforderten Arbeiten: ,,Zuriick- 
weisung des Opfers Joachims“ und ,,Anbetung der heiligen drei Kénige“, einst in S. Maria 
Maggiore, jetzt in S. Trovaso, hat sein Sohn Domenico vollendet. 


Die Selbstbildnisse des Ktinstlers aus seiner Jugendzeit sind uns nicht mehr erhalten, 
abgesehen vielleicht von dem Kopf des dunkelbartigen Ritters rechts auf der ,,Kreuz- 
auffindung der hl. Helena“ in S. Maria Mater Domini, der wohl als Selbstportrat ange- 
sprochen werden darf. Waagen erzahlt von einem Selbstbildnis des Meisters in jiingeren 
Jahren (in Woburn Abbey®), wo das Aussehen ein viel vornehmeres war als in der 
Spatzeit. Am eindrucksvollsten tritt uns der Meister in dem Altersbildnis im Louvre ent- 
gegen. Der Kopf mit dem nicht sehr gepflegten weifen Vollbart, dem starken Schnurr- 
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bart, den grofen beschatteten Augen und der durchfurchten Stirn verrat auf den ersten Blick 
eine machtige starke Persénlichkeit, voll Ernst und Nachdenklichkeit. Man glaubt, wie 
bei den Bildnissen des alten Tizian, auch hier die enorme Schaffenskraft zu sptiren. 


* x 


Von keinem Maler des 16. Jahrhunderts haben sich in Venedig selbst noch so viele 
Werke erhalten, trotzdem viel verschollen und ins Ausland gewandert ist. So ist denn 
der Meister heute noch mit seiner Heimat enger verwachsen als irgendein anderer der 
grofen Venezianer, und keiner verlangt mehr als er, in der Lagunenstadt selbst aufgesucht 
zu werden. 

Ein grofer Teil seiner in Venedig erhaltenen Werke ist auf Staatsauftrége zuriickzu- 
filhren, und unter diesen sind in erster Linie die fiir den Dogenpalast zu nennen. 
Wiahrend zahlreiche Bilder, die der Kiinstler fiir den Dogenpalast ausgefiihrt hat, 
Meisterwerke von héchstem Werte sind, insbesondere die friiher entstandenen, gibt es 
unter den spiatesten dieser Bilder einige, bei denen der Maler sich offenbar in der Haupt- 
sache auf den Entwurf beschrinkte und die Ausfiihrung zum Teil Schiilern iiberlieS Cob- 
wohl hier schlechter Erhaltungszustand und Restaurierung den Betrachter leicht irre 
fiihrt). Die ,,Krénung Barbarossas“ (1562-64) und die ,,Exkommunikation des Kaisers 
durch den Papst“ (1553) malte er fiir die Sala del Gran Consiglio, die 1577 mitsamt 
den Bildern durch Brand zerstért wurde ®. Fiir die Antichiesetta sind gegen 1552 oder etwas 
spater entstanden ,,der heilige Andreas und Hieronymus“ sowie die ,,heiligen Georg, 
Ludwig von Toulouse und die Kénigstochter“?°. Gegen 1561—64 fiihrte er das Deckenbild 
im Atrio quadrato aus ,,der Doge Girolamo Priuli vor der Gerechtigkeit*. (1560 hatte sich 
Girolamo Priuli in einem jetzt in der Wiener Akademie befindlichen Bilde von Tintoretto 
portratieren lassen.) Am 8. November 1571 war der Beschluf gefaft worden, als Verherr- 
lichung des Sieges von Lepanto ein grofes Gemilde mit der Darstellung dieser Schlacht 
in der Sala dello Scrutinio aufzuhingen1*. Tintoretto, der von diesem Plan gehdrt hatte, 
bot der Signoria ein solches Bild als Geschenk an. Das vor dem 9. Marz 1573 vollendete 
Gemilde wurde 1573 oder 74 an Ort und Stelle gebracht, ging aber 1577 bei dem 
grofBen Brande zugrunde. In jenem Schreiben an den Rat der Zehn vom 97. Sept. 1574, 
von dem schon oben die Rede war, heift es: ,,Als ich die gliickselige Nachricht von 
unserem ruhmreichsten Siege erhielt, an dem teilzunehmen und mein eigenes Blut zu 
vergieBen ich nicht die Méglichkeit hatte, entschlof ich mich doch, einen grofen Teil 
dessen, was fiir lange Zeit meiner armen und gottergebenen Familie Lebensunterhalt und 
andere Bequemlichkeit vergénnt hatte, daranzugeben, um das Bild jener triumphalen 
Schlacht zu machen, das nach Eurer Huld zum ewigen Gediachtnis der Kraft unseres 
Reiches in der Sala dello Scrutinio aufgehaingt worden ist. Daf Ihr dies mein geringes 
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Geschenk annahmt, zeigte mir Eure Grofmat usw.“ In dem spateren Schreiben berechnet 
er die Kosten dieses Bildes, an dem er 10 Monate gearbeitet hatte, auf 500 Dukaten. Er 
macht sich aber auch weiterhin erbétig, fiir den Rat der Zehn unentgeltlich Gemalde an- 
zufertigen. Mit der ,,Schlacht von Lepanto“ verbrannte 1577 in der Sala dello Scrutinio ein 
Jiingstes Gericht mit den Bildnissen der Dogen Pietro Loredan und Alvise Mocenigo. 
Das Werk, womit Tintoretto seine Tatigkeit fiir den Dogenpalast kronte, ist das,,Paradies“ 
in der Sala del Gran Consiglio. Als Ersatz fiir das schwer beschadigte Fresko des Guariento 
an der Stirnwand der Sala del Gran Consiglio wurde schon frihzeitig, 1579, eine Konkurrenz 
ausgeschrieben, an der Veronese, Francesco Bassano, Palma Giovane und Tintoretto sich 
beteiligten. (Vermutlich ist der Konkurrenzentwurf des Tintoretto in der Skizze des 
Paradieses im Louvre, der des Veronese in einer Skizze im Museum zu Lille erhalten’. 
Da man sich auf keinen der eingereichten Entwiirfe einigen konnte, entschlof man sich 
zu einem Kompromif: zwei der Kiinstler, Veronese und Francesco Bassano, sollten 
gemeinsam das Paradies malen. Als aber Veronese 1588 starb, war diese Arbeit noch 
nicht von der Stelle gekommen, und so gelang es schlieBlich Tintoretto, offenbar nicht 
ohne Miihe, den Auftrag zu erhalten. Mit diesen Nachrichten will es scheinbar nicht 
stimmen, daf schon 1587, also noch vor Veroneses Tod, der venezianische Gesandte am 
spanischen Hof, Hieronymo Lippomano, an seinen Bruder schreibt, daf Tintoretto an 
einer Skizze fiir ein ,,Jiingstes Gericht® arbeite, die Philipp II. erhalten sollte. Doch ist 
es sehr wohl moglich, daf der Meister, als er beobachtete, wie langsam die gemeinsame 
Arbeit des Veronese und Francesco Bassano von Statten ging, sich Hoffnung machte, 
daf schlieflich doch ihm der Auftrag zufallen wiirde und sich daher schon vor Veroneses 
Tod mit der Herstellung von Skizzen und Entwiirfen fiir die grofe Aufgabe beschaftigte. 
Tintoretto fiihrte das Riesenbild in einzelnen Teilen in der ihm zur Verfiigung gestellten 
Halle der Scuola della Misericordia aus. Bei der letzten Vollendung an Ort und 
Stelle soll Domenico seinem alten Vater geholfen haben, weil das Herauf- und Herunter- 
steigen von den Geriisten dem greisen Meister grofBe Anstrengung kostete und ihn 
begreiflicherweise zu-sehr ermitidete. Rein physisch betrachtet ist die Sch6pfung dieses 
Paradieses eine Leistung, die hinter der des gewaltigen Zyklus von S. Rocco kaum 
zurticksteht. Nach Vollendung des Werkes fragte man ihn nach dem Preis. Er iiberlief 
die Festsetzung des Honorars dem Senat und bestand dann auf einer Reduzierung der 
Summe, die man ihm bewilligte. Der aufere Erfolg nach der Fertigstellung des Bildes 
war offenbar ungemein grof. Alle alten Quellen berichten von der Bewunderung und un- 
eingeschrankten Anerkennung, die Tintoretto mit diesem Riesenwerk gefunden hat. 
Am 23. November 1574 erhielt der Kiinstler mehr als 74 Dukaten fiir verschiedene 
Arbeiten, die er ibernommen hatte?*. Wie es scheint, hat er sogleich nach dem verhang- 
nisvollen Brande von 1574 im Dogenpalast der Regierung seine Dienste in jeder Weise 
zur Verfiigung gestellt. Er tibernahm die Ausbesserung von 4 Landkarten in der Wohnung 
des Dogen, lief Wande streichen, sorgte fiir Dienstleute und alles mégliche. Nicht ohne 
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Interesse ist auch die Nachricht, daB ihm damals ein holzgeschnitzter und vergoldeter 
Rahmen fiir eine Auferstehung Christi tiber dem Dogensitz in der Sala del Consiglio dei 
Dieci bezahlt wurde. Dieses Bild kann jetzt nicht mehr nachgewiesen werden, ist aber viel- 
leicht identisch mit dem, das spiter in der Antichiesetta hing und heute verschollen ist. 
In welchem Jahre Tintoretto fiir die Decke in der Retrostanza dei Capi, dem Raum der 
Staatsinquisitoren, die fiinf Darstellungen mit dem ,,verlorenen Sohn“ in der Mitte und den 
Tugenden: Starke, Glaube, Gerechtigkeit und Wohltitigkeit (jetzt in der Venezianer 
Akademie) ausgefiihrt hat, ist nicht genau bestimmbar. 1577-78 malte er fiir das Atrio 
quadrato die vier beriihmten mythologischen Darstellungen, die erst seit 1716 im Anti- 
collegio hingen. Am 26. Juli 1578 schitzten Paolo Veronese und Palma Giovane den 
Wert jedes dieser vier Bilder auf 50 Dukaten, daraufhin wurde Tintoretto am 10. Nov. 
1578 diese Summe angewiesen +, Die Deckengemiilde fiir die Sala delle quattro porte sind 
sicher nicht vor Juli 1577, hdchstwahrscheinlich aber erst im Sommer 1578 begonnen 
worden, Vollendet hat sie Tintoretto sicher vor 1581, da sie in diesem Jahr als fertigge- 
stellt von Sansovino erwahnt werden. Ebenso schnell wie diese Deckengemilde ausgefihrt 
werden muften, die nach dem Programm des Francesco Sansovino die 1574 durch einen 
Brand zerstérten Bilder ersetzten, entstanden 1581-1584 1° die Devotions-Bilder fiir die 
Sala del Collegio, die gleichfalls an die Stelle alterer, 1574 durch Brand zerstérter Bilder 
traten. 

Recht umfangreich sind die Auftrige, die der Meister im Lauf der Zeit fiir die Procuratia 
de Supra auszufiihren hatte 1". Naturgema6 handelte es sich hier in erster Linie um Bild- 
nisse. Seit 1551 erteilte man ihm Auftrige dafiir, bis 1571 hatte er elf Bildnisse geschaffen. 
Von diesen ist das vor 1. Marz 1560 vollendete des Vincenzo Capello nicht mehr erhalten, 
wohl aber das des Marco Michiel, fiir das 1562-65 Zahlungen erfolgten (heute in der 
Akademie in Venedig) sowie das des Antonio Capello Cebenda) '*. Bei dieser Gelegenheit 
sei bemerkt, daf zwischen der Wahl der Prokuratoren und der Ausftihrung der Portrits, 
namentlich aber zwischen der Wahl und der Bezahlung der Bildnisse, fast immer einige 
Jahre Zwischenraum liegen und daf die Zahlungen zuweilen sehr langsam erfolgten. Die 
Jahreszahlen, die man auf den Bildnissen liest, sind die der Wahl der Pars Personen nicht 
der Ausfiihrung der Portrats. 

1574 erhielt der Kiinstler eine Zahlung fiir das Bildnis des Prokurators Federigo Con- 
tarini, das heute noch im Dogenpalast erhalten ist, ebenso wie das des 1573 ernannten 
Andrea Dolfin, wofiir 1577 eine Zahlung erfolgte. Im gleichen Jahre zahlte man dem Meister 
das Bildnis des 1575 zum Capitano generale ernannten Giacomo Soranzo, das sich heute 
im Depot des Dogenpalastes befindet und wozu das Wiener Staatsmuseum eine anscheinend 
originale Skizze bewahrt?’, 

Fiir den Hof der alten Prokuratien malte Tintoretto die sch6ne, heute in der Brera er- 
haltene ,,Pieta“ (Zahlung von 25 Dukaten am 19. Februar 1563), wofiir er noch 1571 eine 
Zahlung erhielt. 
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Der Meister hat fiir die Procuratia auch eine ganze Anzahl Restaurierungen ausgefiihrt: 
Bereits 1554 restauriert er ein Prokuratorenbildnis, wihrend des Umbaues 1590 er- 
folgt ein Auftrag zur Restaurierung der Dogen-Prokuratorenportrats, auferdem hat er 
damals die fiinf Liinettenbilder ausgebessert, die bis dahin im Hof sich befanden. Die 
Bilder, die sicher durch Feuchtigkeit gelitten hatten, wurden aber nicht nur restauriert, 
sondern auch an den Seiten angestiickt, ihrem neuen Aufenthaltsort entsprechend. Von 
Bilderkonservierung verstanden die hohen Herren Prokuratoren recht wenig und wurden 
auch durch Schaden nicht klug. Bereits 1592 muBten zwei Liinetten aufs neue aufgefrischt 
werden, da die Bilder auf den feuchten Mauern des Neubaues begreiflicherweise ge- 
litten hatten. Auch die Dogen-Prokuratorenbildnisse wurden durch die Feuchtigkeit 
der frischen Mauern in hohem Mafe geschidigt, die Farbe léste sich von der Leinwand, 
und so mufte Domenico, da inzwischen sein Vater gestorben war, die Bilder wiederum 
restaurieren. Unter den Liinettenbildern, die Tintoretto wiederherzustellen hatte, 
waren auch Arbeiten von Paolo Veronese. Der Kiinstler scheint, ohne weitere Riicksicht 
zu nehmen, den Bildern seines Kollegen seinen héchstpers6nlichen Stempel aufgedriickt 
zu haben. 1590 restaurierte Tintoretto auch einen ,,Markuslowen“, von dem wir nicht 
wissen, ob er von dem Kiinstler selbst gemalt war. 

Die Prokuratoren, die offenbar die Bedeutung des Meisters durchaus zu wirdigen 
wuften, haben ihn auch bei der Ausschmiickung der Libreria beschiftigt?°. Die Er- 
zahlung Ridolfis, daB Tizian von den Prokuratoren beauftragt war, sieben Maler fiir die 
Ausschmiickung der Decke im grofen Bibliotheksaal auszuwdhlen, und Tizian dabei 
Tintoretto nicht berticksichtigte, dtirfte eine der zahllosen Kiinstlerlegenden sein. 
Wohl fehlt Tintoretto tatsichlich 1556 unter den Kiinstlern, die damals mit Auftragen 
fiir die Decke bedacht wurden; aber der Meister war einerseits schon vorher mit 
Arbeiten fiir die Prokuratoren betraut worden, auch ist er hGchstwahrscheinlich infolge 
anderer umfangreicher Arbeiten nicht in der Lage gewesen, damals noch weitere Auf- 
trdge anzunehmen. 1562 aber erhielt er neben dem sonst unbekannten Domenico Molin 
den Auftrag, fiir das Vestibolo je zwei Bilder zu malen, nach Zeichnungen, die ihm ausge- 
handigt werden sollten. Hadeln hat wohl recht mit seiner Annahme, daf die beiden Kiinstler 
bereits vorher jeder zumindest ein Bild fiir das Vestibiil gemalt hatten. Denn Tintoretto er- 
hielt 1571 Zahlung fiir drei ,,quadri istoriadi“, mehrfigurige Kompositionen, die Szenen aus 
der Geschichte V enedigs behandelt zu haben scheinen. Borghinispricht wenigstens vonzwei 
solchen Historienbildern, die Tintoretto fiir die Libreria gemalt hatte. Heute sind diese Bil- 
der Tintorettos wie die Molins verschollen. Hadeln nimmtan, daf sie 1597 entfernt wurden, 
als in dem Vestibolo, welches bisher Vorlesungszwecken gedient hatte, die Grimanische 
Antikensammlung aufgestellt wurde. Fiir den Hauptsaal der Bibliothek schuf Tintoretto 
1771/72 neun Philosophendarstellungen, von denen heute noch sechs erhalten sind. 

Im Auftrage der Prokuratoren malte Tintoretto fiir S. Marco einen Kruzifixus (Zahlung 
1571) und eine Palla mit fiinf Figuren, Putten und architektonischem Hintergrund fiir 
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den Altar des hl. Leonhard (Zahlung 1588), die aber nicht mehr nachweisbar sind. Die 
_»Geburt Christi“, fiir die er 1571 eine Zahlung erhielt, ist mdglicherweise mit einem 
derartigen 1579 auf dem Hochaltar von S. Marco verbrannten Bild identisch, die freilich 
von einem Chronisten fiir eine Arbeit Tizians gehalten wurde. 

Fiir die Beamten der venezianischen Zentralstaatskasse hat Tintoretto einige seiner 
schénsten Arbeiten ausgefiihrt. Die drei Prokuratoren, die unter dem Namen Tesorieri 
oder Camerlenghi hier amtierten, haben sich zu den verschiedensten Zeiten mit ihren 
Sekretiéren von Tintoretto malen lassen. So entstand gegen 1567 die Madonna mit den 
Camerlenghi (heute Venedig, Akademie); 1570-71 der heilige Marcus mit den Camer- 
lenghi (Berlin, Kaiser Friedrich-Museum) und 1580 als Gegenstiick zu diesem die heilige 
Justina mit den Schatzmeistern (Venedig, Akademie). 

Auch die Avogaria di Commune, jene wichtige Rechtsbehérde des venezianischen, 
Staates, bedachte einmal Tintoretto mit einem Auftrag: nicht wie Thode meint, gelegent- 
lich der Pest 1576, sondern zur Erinnerung an ihr Amtsjahr 1570-71 liefen sich die 
Avogadori als Zeugen der Auferstehung Christi malen (Venedig, Dogenpalast)*4. Auf 
diesem heute nicht mehr in vollem Umfang erhaltenen Bild sah man urspriinglich neben 
den drei Avogadori Ottaviano Valiero, Michele Bon und Francesco Pisani noch die 
Notare Niccolo Padavino und Ottaviano Valiero sowie die beiden Marieen. 
Bescheidener begniigten sich die drei Proveditori sopra la Ragione mit Halbfiguren- 
portrats vor dem aus dem Grab heraus die Beamten segnenden Christus. Drei andere 
Proveditori lieBen sich in gleicher Weise vor der Madonna darstellen CWerkstatt- 
arbeiten, Venedig, Akademie). 

In ungew6hnlichem Umfange nahm Tintoretto an der Mosaikenausschmiickung von 
S. Marco Anteil®?. 1563 war er mit Tizian und anderen Schiedsrichter tiber die Mosaiken 
der Zuccati und mit Paolo Veronese und Sansovino tiber die Konkurrenzarbeiten 
von Francesco Zuccato, Giannantonio und Domenico Bianchini sowie Bartolommeo 
Bozza. 

Fiinf Jahre spater schuf er die Kartons fiir zwei Mosaiken im linken Querschiff, das 
,,Abendmahl“, von Domenico Bianchini, und die ,, Hochzeit zu Kana“, von Bartolommeo 
Bozzaausgefiihrt. 1576 und in den folgenden Jahren war er mit Kartons ftir Darstellungen 
aus der Geschichte der Susanna beschiaftigt, von Lorenzo Ceccato und Marini ausgefitihre; 
1588 und 1589 lieferte er Zeichnungen fiir das von Bozza und anderen ausgefihrte ,,Para- 
dies“ tiber der Vorhalle. Schlieflich 1577 die Zeichnung fiir einen Engel, den Marini 
unterhalb der ,,Hochzeit von Kana“ ausfiihrte. Zahlreiche andere Zeichnungen fiir 
Mosaiken in S. Marco, insbesondere fiir die Ausschmiickung des Eingangsbogens zum 
Chor, entwarf er in den 80er Jahren. Ferner 1592 die symbolische Figur der Kirche im 
rechten Seitenschiff und den ,,hl. Petrus“ am nordoéstlichen Vierungspfeiler. 

Wichtiger noch als diese Auftrige wurden fiir Tintoretto die der geistlichen Bruder- 
schaften. 
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Fiir den Sitzungssaal der Scuola Grande di S. Marco malte der Meister das grofe, 
jetzt in der Venezianer Akademie befindliche Markuswunder, das im April 1548 im 
Sitzungssaal aufgehingt wurde. Die drei weiteren Wunderszenen, die ,,Errettung 
des Sarazenen“, die ,,Fortfiihrung des Leichnams aus Alexandria“ (diese beiden jetzt in 
der Akademie zu Venedig) und die ,,Auffindung des Leichnams“ (Brera), sind erst in den 
6oer Jahren entstanden. Am 21. Juni 1562 erhielt der Guardian Tomaso da Ravenna von 
der Scuola die Erlaubnis, fiir den Hauptsaal auf seine Kosten neben anderen Bildern ,,die 
drei Gemilde mit den Wundern unseres allerheiligsten Schutzherrn S. Marco“ malen zu 
lassen. Bis 1566 waren die drei Bilder vollendet. Am 12. November 1568 erhielt Tinto- 
retto von dem gleichen Guardian den Auftrag, darzustellen ,,come fu portado il corpo 
de San Marco in Venetia‘, die Einbringung der Reliquie in die Lagunenstadt. Es scheint, 
daf Tintoretto diesen Auftrag nicht selbst ausgefiihrt, sondern seinem Sohn Domenico 
iiberlassen hat, ferner, daB der Vorgang in verschiedenen kleineren Bildern geschildert 
wurde, die, wie Boschini berichtet, zu beiden Seiten des Altars angebracht waren??. 
Fiir die Confraternita di S. Rocco hat Tintoretto ein Menschenalter hindurch gearbei- 
tet, Die Bruderschaft war 1478 gegriindet worden. 1485 stahl ein Camaldoleserm6nch 
die Leiche des heiligen Rochus von einem Kastell bei Mailand, wohin sie durch den ersten 
Diebstahl von der Heimat Montpellier gekommen war. In Venedig wurde die Reliquie mit 
groBer Freude aufgenommen, die Bruderschaft baute eine Kirche zu des Heiligen Ehre. 
1516 wurde bei der Kirche ein Haus fiir die Bruderschaft und ihre Zwecke errichtet, die 
erste Kirche niedergerissen und eine neue erbaut. Tintoretto fiihrt als erstes Bild fiir die 
Kirche 1559 die ,,Heilung des Gichtbriichigen“ aus. Drei Bilder fiir den Chor wurden 
vom Guardian grande der Scuola am 13. April 1567 beantragt®. 

Uber die Art, wie Tintoretto den Auftrag zur Ausschmiickung des Albergo der Scuola 
erhalten hat, wurde friihzeitig eine Erzahlung verbreitet, die schon 1566 Vasari 
bei seinem Aufenthalt in Venedig zu Ohren kam: man habe (Thode glaubt 1565) die 
besten Maler, Federigo Zuccaro, Giuseppe Salviati, Veronese und Tintoretto, zu 
einer Konkurrenz in der Form eingeladen, daf sie auf einer Versammlung Zeichnungsent- 
wiirfe vorlegen sollten. Nachdem alle bis auf Tintoretto ihre Entwiirfe vorgelegt hatten, 
habe sich herausgestellt, da dieser bereits ein fertiges Bild, die ,, Verklirung des heiligen 
Rochus“ an Ort und Stelle gebracht hatte. Das sei seine Art.zu entwerfen, habe er gesagt, 
die Briider aber erwidert, sie hatten kein Bild, sondern eine Zeichnung verlangt, da habe 
Tintoretto ihnen, die mehr erziirnt als erfreut waren, das Bild zum Geschenk gemacht. 
Diese Erzahlung, die doch so offenkundig den Charakter einer Kiinstlerlegende besitzt, 
ist lange Zeit fiir Wahrheit genommen worden. 

Die Sitzungsberichte des Ausschusses wie des Generalkapitels der Scuola, die 
leider nicht sehr klar abgefaft sind, lassen uns den wahren Sachverhalt erkennen. 
Am 22. Mai 1564 beschliefen die Mitglieder des Ausschusses der Scuola, mit der 
Fertigstellung der Ausschmiickung der Decke des Albergo zu beginnen und die 
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Kosten fiir die Deckenausschmiickung aus eigener Tasche (also nicht aus Mitteln der 
_ Scuola) zu bezahlen. Es unterschreiben 37 Herren mit Angabe ihrer Stiftungssumme. 
Sehr bemerkenswert ist, dafB ein gewisser Zani di Zignioni dalla seda schreibt, er wolle 
15 Dukaten geben, wenn ein anderer als Tintoretto das Werk ausfiihre; macht es aber 
Tintoretto, so gibt er nichts. Schon hier zeigt sich, daf der Meister unter den Mitgliedern 
der Scuola Gegner hatte, und es scheint, als ob der genannte Herr der Fiihrer der 
Opposition war, die, wie wir noch sehen werden, in nicht unbetrachtlicher Mitglieder- 
zahl sich gegen Tintoretto erhob. 

Am 31. Mai beschlof der Guardian grande Battista Tornido zusammen mit dem Ausschuf, 
zunichst das Oval in der Mitte der Decke des Albergo malen und mit einem goldenen 
Rahmen schmiicken zu lassen, wie schon in dem vorhergehenden Beschluf festgesetzt 
worden war, aus persdnlichen Mitteln; und zwar sollen die drei oder vier besten Maler 
und ebenso die besten Vergolder von Venedig in Konkurrenz treten. Die Maler sollen 
zu diesem Zweck einen Entwurf vorlegen. Dieser Konkurrenzbeschlu8 wurde zunichst 
nicht ausgefiihrt. Am 29. Juni bietet dann Tintoretto der Scuola in einer Sitzung des Aus- 
schusses ein Bild als Geschenk an, das er bereits in dem Oval der Decke angebracht hat, und 
erklart sich bereit, die Decke zu vollenden. Am 29. Juni tagt nun das Generalkapitel, um 
dartiber abzustimmen, ob der Konkurrenzbeschluf vom 31. Mai aufgehoben werden 
solle oder nicht, d.h. ob das Geschenk Tintorettos anzunehmen sei, oder ob gegebenen- 
falls das Werk eines anderen, in einer auszuschreibenden Konkurrenz siegreichen Malers 
angebracht werden solle. Mit ja, d. h. fiir die Aufhebung des Konkurrenzbeschlusses 
stimmten 31, mit nein 20. Die Majoritit war also keineswegs tiberwiltigend. 

Aus der Sitzung vom 22. Juli erfahrt man, daf mit den Vergolderarbeiten an der Decke 
begonnen worden ist. Die Zahlung erfolgt dafiir aus den Mitteln der Scuola. Dies steht 
in einem gewissen Widerspruch zum ersten Beschluf des Ausschusses, wonach auch die 
Vergoldung aus privaten Mitteln der Mitglieder gezahlt werden sollte. Man war inzwischen 
wohl von dem ersten Beschluf abgekommen. 

Tatsache ist jedenfalls, da® Tintoretto fiir die grofe Kreuzigung im Albergo, die 1565 
entstand und neben der Signatur diese Jahreszahl tragt, am 9. Marz 1566 die Summe 
von 250 Dukaten erhielt. Fiir andere Gemilde an den Wanden desselben Saales emp- 
fing er am 3. November 1566 eine Zahlung. 

Als Bruder wurde Tintoretto erst 1565 in die Scuola diS. Rocco aufgenommen. Es war 
schon 1559 bei seinen ersten Arbeiten fiir die Kirche dem Meister versprochen worden, 
daf er als Mitglied aufgenommen werde. Dies wurde aber vergessen. Als nun der Kiinstler 
1564 seinen Beitrag zahlen wollte, stellte es sich heraus, da er kein Mitglied der Bruder- 
schaft war. Bei der Aufnahmeabstimmung wurde Tintoretto mit 85 gegen 19 Stimmen 
als Mitglied zugelassen. 

Schon vor langer Zeit, im Juli 1546, hatte man beschlossen, das Albergo auszuschmiicken, 
und zwar die Mauern zum Teil mit figuralen Gemilden bedecken zu lassen. Als Begriin- 
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dung wurde angefiihrt, daB es doch schlecht aussehe, wenn der grofe obere Saal mit Ge- 
milden ausgeschmiickt sei, das Albergo als tiglicher Versammlungsraum aber nicht. 
Hier erfahren wir also zum erstenmal, daf im grofen Saal bereits Bilder sich befanden. 
Von diesen Bildern hédren wir wieder im Jahre 1559. Im Juli wird davon ge- 
sprochen, daB die Decke und die Leinwandbilder an den Wanden veraltet und ver- 
dorben sind, und man denkt an eine umfassende Renovierung des Saales. Aber 
erst Mai 1574 entschlieft man sich dazu, die alte Decke zu entfernen. Die neue geht April 
1575 ihrer Vollendung entgegen und soll geweift werden. Am 1. November dieses Jahres 
wird auch tiber die Bilder an den Winden der Sala abgestimmt: da sie zum groften Teil 
arg mitgenommen sind, sollen sie entfernt und die rauchig und schwarz gewordenen 
Mauern neu geweift werden. 

Aus diesen Notizen geht mit aller Deutlichkeit hervor, daf' Thodes Vermutung, der 
Meister habe schon um 1567 mit den Bildern fiir den oberen Saal begonnen, irrig ist. 
Vor 1575 konnte Tintoretto unméglich in der Sala arbeiten. Er ergriff aber die 
erste Gelegenheit, um zunichst fiir die Ausschmiickung der neuen Decke der Scuola seine 
Dienste anzubieten. Am 2. Juli 1575 erklirt sich der Ausschuf einstimmig bereit, die Bitte 
des Kiinstlers zu genehmigen, das Mittelbild der Decke im grofen Saal malen zu diirfen. 
Aus dem Sitzungsprotokoll vom 29. Juni des nichsten Jahres (1576) geht hervor, daf 
er sich angeboten hatte, das Bild zu schenken mit dem Versprechen, es bis zum nachsten 
Rochustag (16. August 1576) zu vollenden. Die ,,Eherne Schlange“ ist also vor dem 
16. August 1576 entstanden. Tintoretto stellt dann fiir zwei weitere Gemiilde in der Sala 
grande seine Dienste zur Verfiigung. Er bittet nur fiir den Augenblick um die Ersetzung 
der Kosten fiir Leinwand und Farben. Dies gewihrt der Ausschuf am 13. Januar 1577. 
Auf diese Angelegenheit kommt dann der Meister in einem Gesuch vom 25. Marz 
1577 zurtick: er spricht von seinem friiheren Anerbieten, ,,li doi quadri grandi“ 
an der Decke zu malen und nach ihrer Vollendung sich mit der Bezahlung zufrieden zu 
geben, die ihm die Scuola gewihrt. Nun aber bietet er sich noch weiter an, unter den- 
 selben Bedingungen den Rest der Deckendekoration zu malen. Diese ,,Bitte“ wird ein- 
stimmig angenommen. Tintoretto malt nun die ,,Mannalese“, das ,,Wunder des Moses 
am Felsenquell® sowie einige kleinere Darstellungen und war offenbar bis zum Rochus- 
fest 1577 damit fertig. 

Am 27. November 1577 richtet der Kiinstler ein neues Bittschreiben an die Scuola 
Er erwahnt zuniachst, daf, wie man sehe, er bereits einen grofen Teil seiner Arbeit er- 
ledigt und 200 Dukaten dafiir erhalten habe. Den Rest seines Lebens will er vor allem 
den Arbeiten fiir die Scuola widmen und er erbietet sich, die Decke des Saales zu voll- 
enden und auch die der Kirche mit Gemilden zu schmiicken und nach Vollendung der 
Deckenbilder im grofen Saal zehn Wandgemilde fiir diesen Raum zu schaffen. Er will sich 
verpflichten, drei grofe Bilder jedes Jahr bis zum Rochustag fertigzustellen und iiber- 
haupt alle Bilder zu malen, die man nétig habe. Die Kosten fiir die Farben iibernimmt 
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er selbst (doch zeigen spitere Rechnungen, da6 sich Tintoretto das besonders kostbare 
~Ultramarin stets von der Bruderschaft zahlen lieS). Die Bilder sollen stets erst von der 
Scuola approbiert werden. Als Entschadigung fiir seine Miihen bittet der Meister um eine 
lebenslinglich zu zahlende Jahresprovision, eine vorauszahlbare Jahresrente von 100 Du- 
katen. Am 28. November wurde dieses Gesuch vom Ausschuf, am 2. Dezember vom 
Generalkapitel — zwar nicht einstimmig, aber mit tiberwaltigender Mehrheit — geneh- 
migt. 

Die erste Jahresrente erhielt er am 3. Dezember 1577, als Vorausbezahlung der Rente 
fiir 1578. Die letzte Zahlung erfolgte am 1. Mai 1594. Dab die Zahlungen fiir 1588 und 
1591 nicht im Rechnungsbuche notiert sind, beruht wohl auf der schlechten Buchfiihrung 
der Scuola. 

Urkunden aus dem Jahre 1581 zeigen, daf die Wandgemiilde im oberen Saal im Herbst 
dieses Jahres vollendet waren. Nur das Altarbild fehlte, es entstand erst im Jahre 1588. 
Die Ausmalung des oberen Saales der Scuola ist also im wesentlichen zwischen 1576 und 
1581 anzusetzen. 

Von der Ausschmiickung des unteren Saales war zunichst nicht die Rede gewesen. Und 
wir finden auch weiter keinen Beschluf. In den Zahlungen begegnet uns ein Hin- 
weis auf die Gemalde im unteren Saal erst am 22. Juli 1583. Damals erhielt Tintoretto 
seine Jahresrente und Geldentschadigung fiir Ultramarinblau zu drei Bildern, die er 
fiir unten zu arbeiten hat. Ein weiteres Bild, die ,, Darstellung im Tempel“, hatte Tintoretto 
im August 1587 vollendet. Die Bilder im unteren Saal scheinen im Wesentlichen zwi- 
schen 1583 und 1587 entstanden zu sein. 

Am 16. Februar 1578 wurde, um jeden Zweifel zu beseitigen, nochmals ausdriicklich 
festgestellt, daf die too Dukaten Jahresprovision fiir Tintoretto aus den privaten Mitteln 
der Mitglieder, nicht aber aus Geldern der Scuola gezahlt werden sollten. Dies erklart 
auch die Stifterportrats, die sich auf einigen Wandgemalden der Scuola finden. Ferner 
auch die merkwiirdige Tatsache einer nochmaligen Abstimmung. Diese kann nur den 
Sinn haben, daf die Stifter der Bilder endgtiltig Tintoretto mit dieser Arbeit betrauten. 
Der Meister erhielt im Ausschu8 16 gegen 12 Stimmen, im Generalkapitel stimmten 45 
fiir und 28 gegen ihn. Am 24. Februar wurden drei Mitglieder ausgewahlt, die die Bilder 
zu beurteilen hatten, die Tintoretto der Scuola lieferte. < 

Der Rauch scheint den Bildern schon friihzeitig grofen Schaden zugefiigt zu haben. 
Schon 1596 finden wir eine Zahlung fiir Auffrischung der Bilder an der Decke; zwei 
Jahre spiater scheint eine Verbesserung in der Rauchabfiihrung erfolgt zu sein. 
Tintorettos Ausschmiickung der Scuola di S. Rocco gehdért zu den groften Leistungen 
der gesamten christlichen Kunst. Sie steht der Eremitani-Kapelle zu Padua und der Six- 
tinischen Kapelle in Rom ebenbiirtig zur Seite. Ja als Leistung eines einzelnen ist sie 
ganzlich unerreicht geblieben; mag vielleicht ein anderer Kiinstler ein gleich grofes Werk 
geplant haben, in diesem Umfang hat es kein zweiter jemals ganz mit eigener Hand aus- 
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gefiihrt. Es ist eine immer aufs neue in Erstaunen setzende, ungeheure Leistung eines 
einzelnen Menschen, der nicht nur die Kraft hatte, sich daranzuwagen, sondern dem auch 
das groBe Gliick beschieden war, sie im Lauf der Jahrzehnte vollenden zu diirfen. Zahlt 
man jedes einzelne Stiick, so ergibt sich die Gesamtsumme von 66 Bildern (23 im Albergo, 
im grofen Saal 21 Deckenbilder und 12 Wandgemilde sowie das Altarbild, 8 im unteren 
Saal und eines im Treppenhaus). 

Fiir die Scuola della Trinita schuf Tintoretto den ,,Siindenfall“ und ,,Kains Bruder- 
mord“, die jetzt in die Akademie zu Venedig tibergefiihrt sind. Genaue Notizen tiber die 
Entstehung der beiden Bilder besitzen wir nicht, doch kann kein Zweifel sein, daf 
sie bald nach dem 23. Marz 1550 in Angriff genommen worden sind und vor November 
1553 vollendet waren. Sie bildeten den Abschluf eines von dem Veroneser Maler Torbido 
begonnenen Zyklus von Darstellungen aus der Genesis. Torbido hat vier Szenen gemalt; 
am 23. Marz 1550 fafte die Scuola den Beschlu®, den Zyklus vollenden zu lassen. Die 
Gemialde Torbidos und Tintorettos schmiickten die Lingswande und die Eingangswand 
des Albergo der Scuola **. 

Aus einem Dokument vom 27. Dezember 1592 ersieht man, daf Tintoretto nicht nur 
Bruder der Scuola di S. Rocco, sondern auch der Scuola det Mercanti war’. Er erhielt 
damals mit seinem Sohn Domenico und dem Maler Aliense den Auftrag fiir je ein Decken- 
bild in dem Albergo der Scuola. Jacopo Tintoretto sollte die ,,Eherne Schlange“ in der 
Mitte der Decke malen, Domenico .,,Moses, der Wasser aus dem Felsen schligt“ und 
Aliense den ,,Mannaregen“. Die Themen sind also die gleichen, die Tintoretto in den 
Hauptbildern der Scuola di S. Rocco behandelte. Ob Jacopo wirklich das Deckenbild 
ausgefiihrt hat, muf dahingestellt bleiben. Boschini und Zanetti geben die scheinbar ver- 
schollenen Bilder simtlich dem Domenico. 

Unter den zahlreichen Auftrigen, die Tintoretto fiir Privatpersonen ausfiihrte, seien 
hier nur folgende hervorgehoben: neben den beiden schon erwahnten mythologischen 
Bildern, die der Ktinstler 1545 fiir Aretin malte, hat er auch, wie aus einem Brief des 
Verlegers Francesco Marcolino (mit dem Tintoretto, wie ein Dokument von 1544 zeigt, 
in freundschaftlichen Beziehungen stand) an Aretin vom 15. September 1551 hervor- 
geht, das heute leider verschollene Bildnis des grofen Kritikers ausgefiihrt. Welche 
Arbeiten Tintoretto im Hause des Prokurators Giovanni da Legge ausfiihrte (Zahlungen 
1565 und 67) ist nicht weiter bekannt. Am 6. Februar 1573 schlof er einen Vertrag mit 
Jeromino da Mula, fiir den grofen Saal in dessen Palazzo zwei Bilder, jedes mit 20Figuren, 
zu malen: ,,Moses empfangt die Gesetzestafeln“ und die ,,Auferstehung Lazari“, ferner 
sieben Bildnisse fiir den Platz tiber den Tiiren. Bis zum 15. April sollen die Bilder fertig 
sein. Der Preis ist 70 Dukaten®*. Vermutlich gegen 1577 entstand fiir den Senatssekretir 
Antonio Milledonne die ,,Versuchung des hl. Antonius“ in des Stifters Grabkapelle zu 
S. Trovaso, zwischen 1583 und 88 die ,,Erscheinung des Auferstehenden vor Vincenzo 
Morosini und seiner Familie“ in S. Giorgio Maggiore. 
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Eine ,,Ttrkenschlacht“ mit kleinen Figuren schickt Tintoretto mit einem vom 9. Mai 
1562 datierten Brief an den Kardinal Ercole Gonzaga®®. Von den Beziehungen des Kiinst- 
lers zum Herzog von Gonzaga war schon kurz die Rede. Die erste Serie von vier Bildern 
mit Szenen aus der kriegerischen Geschichte des Hauses Gonzaga malte Tintoretto im 
Auftrag des Herzogs Guglielmo Gonzaga vor 1579 fiir das appartamento maggiore des 
Kastells zu Mantua; die zweite Serie, gleichfalls vier Bilder von etwas kleinerem Format, 
wurden am 1. Oktober 1579 vom Herzog bestellt. Der Herzog wiinschte die Bilder so 
schnell wie méglich zu besitzen. Als ihm sein Resident in Venedig mitteilte, der Maler 
verlange mehr Zeit fiir seine Arbeit, beauftragte er seinen Bevollmichtigten, er solle 
sein moglichstes tun, damit Tintoretto die Bilder bis Weihnachten absenden k6nne. 
Mitte Oktober lief er dem Kiinstler genaue Anweisungen iiber den Inhalt der Bilder iiber- 
mitteln. Mitte November hatte der Meister bereits Skizzen fertiggestellt, Mai 1480 waren 
die Bilder vollendet, Ende September aufgestellt. Der Herzog wollte von Tintoretto 
auch einen Fries mit Hunden und Putten zur Dekoration eines Zimmers,.er wiinschte 
eine Skizze, aber wir erfahren nicht, ob der Kiinstler einen Entwurf geschickt hat, ge- 
schweige denn, ob diese Arbeit ausgefiihrt wurde. Es scheint, daf sie nicht zustande 
kam. Tintoretto hatte sich bereit gezeigt, die ,,Sala delli Capitani“ auszuschmiicken, 
doch ist man darauf nicht mehr zuriickgekommen. Fiir die ersten vier Bilder hatte der 
Meister 100 Skudi das Stiick erhalten, die Gesamtsumme wurde ihm auf einmal ausbe- 
zahlt. 
Hier sei auch die Erzahlung wiedergegeben, die sich an die Entstehung von Tintorettos 
verschollenem Portrat K6nig Heinrichs III. von Frankreich kntipft. Die Geschichte, wie 
wir sie bei Ridolfi finden, klingt sehr unwahrscheinlich, immerhin sei sie hier nicht 
mit Stillschweigen tibergangen. Der Meister war gerade damit beschiftigt, den Triumph- 
bogen auf dem Lido, der fiir den Einzug des KGnigs errichtet wurde und noch auf der 
Darstellung dieses Ereignisses von Andrea Vicentino im Dogenpalast zu sehen ist, ge- 
meinsam mit Paolo Veronese zu dekorieren. Bei der Einholung des Konigs in die Stadt 
hatte er sich rasch als Bedienten verkleidet, auf dem Staatsschiff eilends eine Portrat- 
skizze des Konigs in Pastell angefertigt, zu Hause danach ein Olbild ausgefiihrt und dieses 
am nachsten Tag dem K@6nig in einer Audienz zum Geschenk angeboten. Das Bildnis war 
sehr ahnlich und der Konig habe es sehr bewundert; da es noch nicht ganz vollendet war, 
malte es der Kiinstler in seiner Gegenwart fertig. Wahrend der Meister sich an die Arbeit 
machte, habe Kénig Heinrich verschiedenen Persdnlichkeiten den Ritterschlag erteilt. 
Tintoretto, der als Republikaner den Sinn des Vorgangs zunichst nicht verstand, erkun- 
digte sich nach seiner Bedeutung und der Konig hatte ihm angetragen, auch ihn zum 
Ritter zu schlagen, der Maler. aber auf diese Ehre bescheiden verzichtet. Sein Portrat 
behielt der KGnig nicht, sondern machte es dem Dogen Mocenigo zum Geschenk. 
Was die im Auftrag von Kirchen und Kléstern ausgefiihrten Bilder Tintorettos anlangt, 
so scheint das ,,Abendmahl“ und die heute im Ausland befindliche ,,FuBwaschung“ fiir 
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S. Marcuola 1547 gemalt zu sein. Das jetzt iiber einem Seitenaltar in S. Marciliano hangende 
Bild mit dem Titelheiligen der Kirche und den Heiligen Paulus und Petrus schmiickte ur- 
spriinglich den Hochaltar, wurde etwa im Mai 1548 begonnen und war im Dezember 1549 
sicher vollendet®°. Am 16. September 1551 erhielt der Meister den Auftrag, die Chorkapelle 
dieser Kirche zu dekorieren, zwar wurden ihm nur 25 Dukaten fiir diese Arbeit ausbezahlt. 
Anscheinend sind diese Dekorationen bei der 1600 erfolgten Restaurierung der Kirche zu- 
grunde gegangen. 1561 schuf der Maler fiir die Kirche der Crociferi die ,,Hochzeit zu 
Kana“, die spater in die Sakristei von S. Maria della Salute gelangt ist; 1565 malte er den 
,auferstehenden Christus mit den Heiligen Cassianus und Cicilia“ fiir den Hochaltar von S. 
Cassiano, 1568 die ,,Kreuzigung“ und die ,,HGllenfahrt Christi“ fiir dieselbe Kirche. 
Die letzten Krafte des Meisters galten der Ausschmiickung der Klosterkirche von 
S. Giorgio Maggiore. Fiir sie schuf er das ,, Abendmahl“ und die ,,Mannalese“, 1593 die 
»otephanusmarter“, das ,, Martyrium der hl. Cosmas undDamian“ und die,,KronungMaria“ 
mit den unten knienden Benediktinern. Fiir dieses Bild erhielt er 1594 eine Zahlung von 
150 Dukaten. 


Noch zu seinen Lebzeiten, allerdings anscheinend erst in den letzten Jahrzehnten seiner 
Wirksamkeit, war Tintoretto als der grdfte Maler, den Venedig neben Tizian besessen 
hat, anerkannt. Vollkommenes Verstindnis freilich hat der Meister, namentlich in der 
friiheren Periode seiner Tatigkeit, nur selten gefunden. Wohl begriff man, welche Erneue- 
rung und Bereicherung er der venezianischen Kunst durch die Ubernahme und starke 
Verarbeitung florentinischer und rémischer Elemente zufiihrte; seine kiihne und freie 
Malweise blieb den Zeitgenossen fremd. Immer und immer wieder erregt die ,,Schnellig- 
keit und Unfertigkeit“ seiner Bilder Anstof. Héchst charakteristisch ist das alteste Urteil 
tiber die Kunst unseres Meisters, das wir nachst dem Brief Aretins aus dem Jahr 1545 
besitzen. Es ist eine Stelle in Anselmo Guisconi’s Dialogo: ,,Tutte le cose notabili e belle 
che sono inVenezia“ von 155631: ,,Ne vi voglio lasciare a dietro JacomoTintoretto il quale é 
tutto spirito e tutto prontezza. Questihaun suo quadro in consiglio, et ha diverse opere per 
tutta la citta, ma si desidera in lui piu diligenza, che del resto é eccellente. — F. Voi dite 
il vero; anch io ho considerato il suo quadro, non pare finito; per cid credo che questo 
nasca dalla sua molta prestezza. — V. Cos} é.“ Das Gemilde, worauf der Dialog anspielt, 
ist die spater zugrunde gegangene ,,Krénung Barbarossas“. In spateren Jahren war man 
offenbar mit Tintorettos Art, die Bilder nicht zu ,,vollenden“, durchaus vertraut, 
und vielfach hatte man sich vollkommen damit abgefunden; bezeichnend ist das 
Urteil, das der Conte Sangiorgio in einem Briefe vom September 1580 an Zibramonti, 
einen Rat des Herzogs von Mantua, tiber die Bilder des Gonzagazyklus abgibt: ,,a me 
pare che riescano belli secondo la sua maniera che non finisce“®2. 
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Vasari, der im Mai 1566 in Venedig war, hat einen bedeutenden Eindruck von der 
~ Kunst unseres Meisters erhalten und in die zweite Auflage seiner Vite eine Wiirdigung 
Tintorettos aufgenommen, die sowohl wegen der Datierung einzelner Werke wie wegen 
der Erwahnung verschiedener, inzwischen zerstérter oder verschollener Bilder von 
grofem Wert ist. 

Sein Gesamturteil freilich zeigt, wie wenig ihm das eigentliche Wesen dieser Kunst lag. 
Seine AuSferungen sind so auferordentlich charakteristisch und haben offenbar auch das 
spatere Urteil tiber den Kiinstler so sehr beeinfluBt, da® wir sie in extenso hierhersetzen 
mussen* ; 

»in derselbigen Stadt Venedig und fast zur selben Zeit (wie Battista Franco) hat ein 
Maler des Namens Jacopo Tintoretto gelebt und lebt noch jetzt, der sich in allen Kiinsten 
versucht hat, so namentlich im Musizieren und dem Spiel verschiedener Instrumente, zu- 
dem in all seinem Tun gefillig; in der Malerei aber extravagant, originell, rasch und ent- 
schlossen, der auferordentlichste Kopf, den die Malerei je gehabt hat, wie man es in allen 
seinen Werken und den Kompositionen phantastischer Szenen sehen kann, die er, ab- 
weichend und verschieden von der Art der anderen Maler, geschaffen hat; ja er hat die 
Eigenart mit den neuen und originellen Erfindungen und seltsamen Spielen seines Hirns 
tiberboten und hat aufs Geratewohl und ohne Entwurf gearbeitet, als wolle er beweisen, 
daf diese Kunst ein Scherz sei. Manchmal hat er seine nur eben aus dem grébsten heraus- 
gebrachten Skizzen fiir vollendet gelassen, daf} man die Pinselstriche sieht, vom Zufall 
und der Willktir vielmehr, als mit Zeichnung und Einsicht gefiihrt. Er hat Malereien von 
fast allen Arten gefertigt: in Fresko, in Ol, Portrate und zu jedem Preis, so daf er in dieser 
seiner Art den groften Teil der Malereien, die zu Venedig ausgefiihrt werden, gemalt hat 
und noch malt. Und da er sich in seiner Jugend in vielen sch6nen Werken als sehr ein- 
sichtig erwiesen hat, so ware er einer der grdften Maler gewesen, die Venedig je gehabt 
hat, wenn er die bedeutende Anlage, die er von Natur besaf, begriffen und sie durch 
Studium und Einsicht gefordert hatte, so wie es diejenigen getan haben, die die sch6ne 
Weise ihrer Vorfahren befolgten und nicht nur so auf die Erfahrung hin darauflosgearbeitet 
haben, wie er es getan hat. Deswegen soll ihm aber nicht abgesprochen werden, daf er 
ein kraftvoller und guter Maler ist, von aufgewecktem, originellem und feinem Geiste.“ 
Viel weniger entschieden und ausgesprochen ist die Stellungnahme, die Borghini in 
seinem 1584, also ebenfalls noch zu Lebzeiten des Meisters erschienenen ,,Riposo“ dem 
Kiinstler zuteil werden laft*4. Er hatoffenbarTintorettos Werke hochgeschatzt, ohne sichin 
irgendeiner Weise ihrer Sonderstellung bewuBt zu werden. Von besonderem Werte sind 
fiir uns Borghinis Angaben der Gemilde, die er in Venedig gesehen hat. Auch Sansovino 
erwahnt in seiner 1581 erschienenen ,, Venetia citta nobilissima“* zahlreiche Werke Tinto- 
rettos, und dieses Werk ist fiir uns aus diesem Grunde von nicht geringer Bedeutung, wenn 
man auch alle Angaben des Autors, der in seiner Arbeit ebenso unzuverlissig wie un- 
selbstandig vorgegangen ist, mit besonderer Kritik und Vorsicht aufnehmen muf. 
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Offenbar hat die Kunstliteratur des 16. Jahrhunderts den Meister noch in keiner Weise 
verstanden; es geht dies deutlich aus Armenini hervor, der Tintoretto mit dem Genuesen 
Luca Cambiaso vergleicht und urteilt®*: ,E: di minor disegno, ed é men considerato di 
Luca, e si come con i colori é piu dolce, cosi é di minor rilievo, ed forza le sue pitture. 
Costui ha fatto piu volte senza i dissegni opere molto importanti lasciando le bozze per 
finite, e tanto a fatica sgrossate, che si veggono i colpi del penello fatto dall’ impeto, e 
dalla fierezza dilui, ne percid sono poi da essere troppo considerate a minuto.“ Wie wenig 
Tintoretto damals in seiner wahren Bedeutung gewiirdigt wurde, zeigen auch die Schriften 
Giov. Antonio Lomazzos. Wohl erwiahnt ihn der Mailander, jagelegentlich heift Tintoretto 
sogar ,,uomo raro nella universale armonia del disegno“, im tibrigen wird seiner aber doch 
nur fliichtig Erwahnung getan, und im System des ,,tempio della pittura“ nimmt er keines- 
wegs eine hervorragende Stelle ein. 

Im 17. Jahrhundert andert sich das vollstandig, Tintorettos Ruhm verbreitete sich tiber 
ganz Europa, und nicht nur die Italiener, auch fremde Kiinstler erkannten die universelle 
Bedeutung seines Genius. Nachdem schon Rubens in Venedig Tintorettos Schépfungen 
- mit besonderer Hingabe studiert hatte, kamen spanische Kiinstler, die dem grofen Vene- 
zianer das grofte Verstindnis entgegenbrachten und in ihm gewissermafen einen Vater 
ihrer Kunst sahen. Zuerst Juan de las Ruelas, der ebenso wie Rubens im ersten Jahrzehnt 
des 17. Jahrhunderts in Venedig weilte; schlieflich Velazquez, der von seinem Venezianer 
Aufenthalt im Jahre 1629 unausléschliche Erinnerungen an Tintoretto mit sich nahm, 
eine der Venezianer Abendmahldarstellungen kopierte, einige Cjetzt im Prado befind- 
liche) Bilder des Meisters fiir Philipp IV. kaufte und der ,,FuBwaschung“ spdater bei 
der Neuordnung der Gemilde im Escorial den Ehrenplatz anwies*’. 

In Venedig selbst ist unter der Malerwelt offenbar stets die Bewunderung fiir Tintoretto 
wach geblieben. Den begeistertsten Anwalt seiner Kunst fand der Meister gegen Mitte 
des Jahrhunderts in dem Maler Carlo Ridolfi, der eine ausfiihrliche Lebensbeschreibung 
Tintorettos zuerst (1642) einzeln, spater (1648) im Zusammenhang seiner ,,Maraviglie 
dell’ arte“ herausgab**, Ridolfis Biographie ist fiir uns die wichtigste Quelle fiir Tintorettos 
Leben und Werke. Der Verfasser hat alles zusammengetragen, was er iiber den Meister 
und seine Tatigkeit hat in Erfahrung bringen kénnen. Woher Ridolfis Angaben 
im einzelnen stammen, und ob sie in jedem Punkte Glauben verdienen, muf dahin- 
gestellt bleiben, offenbar hat sich der Verfasser ebensowohl alterer literarischer Quellen, 
wie Vasari, Sansovino, Borghini und anderer, als auch handschriftlicher Anekdoten- 
sammlungen bedient, wahrscheinlich aber auch von dem ihm befreundeten Sohne des 
Meisters, Domenico Tintoretto, zahlreiche persénliche Aufschliisse und eingehende 
Mitteilungen erhalten kénnen, so da$ Ridolfis Biographie nicht nur wegen der vielen 
vom Verfasser erwahnten Werke des Meisters, sondern auch wegen der Nachrichten 
iiber sein Leben, seinen Charakter und seine Arbeitsweise fiir uns von unschitzbarem 
Werte ist. 
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Die gleiche Bewunderung wie Ridolfi hat der Venezianer Marco Boschini den Werken 
~ Tintorettos zuteil werden lassen, der in seiner ,,Carta del Navegar pitoresco“ (1660) be- 
geisterte Lobeshymnen auf den Meister anstimmt und in seinen ,,Ricche Minere della 
Pittura Veneziana“ (1664) unsere Kenntnis der Werke Tintorettos um eine gréfere Zahl 
von Arbeiten, die Ridolfi in seiner doch schon recht umfangreichen Liste noch nicht er- 
wahnt hatte, bereichert. Die ,,Carta del Navegar“ ist ein so eigentiimliches Dokument 
naiver Begeisterung fiir den Meister, daf wir es uns nicht versagen kénnen, als Beispiel 
wenigstens einen kurzen Abschnitt, die Beschreibung der ,,Geburt Christi“ in der Scuola 
di S. Rocco, hier anzufiihren®: 

Mai ft vista in Pitura cosa tal, 

Come sta Istoria, sta Natiuita. 

Cristo pien de splendori é s’vn fenil, 

E la Madre santissima é costante 

Con Sant’ Isepo, in ato d’adorante, 

Tra poueri custodi d’vn’ ouil. 

Questo xé d’vmilta segno perfeto, 

Che rende marauegia a le persone. 

El Ré del Mondo, el Dio de le Corone 

Elezer fen, e pagia per so’leto! 

Vaga per quei superbi spuzzolenti, 

Che infin xé tanti vermi dela tera, 

Che sempre taca risse, e brighe, e guera, 

Ne recognosse el Dio de’i elementi. 

O che bela espression! gran cosa é questa, 

Che’l nostro Tentoreto in tun’istante 

Volze la mente, e forma Istorie tante! 

Gran’inuencion, gran sciencia in quela testa! 
Daf in dieser Zeit auch nichtvenezianische Autoren Tintoretto aufs héchste bewundert 
haben, zeigt Scaramuccias ,,Le finezze de pennelli“, der sich im wesentlichen bei der 
Beurteilung Tintorettos auf Boschinis ,,Carta del Navegar“ stiitzt. Diejenigen Bilder, die 
Scaramuccia in besonders hohem Mafe geschatzt hat und denen er die eingehendste 
Betrachtung zuteil werden lat, sind das ,, Markuswunder“, das ,,Paradies“ im Dogenpalast 
und die Bilder von S. Maria dell’Orto*. Viel geringer ist die Anerkennung Fr. Scannellis in 
seinem ,,Microcosmo della pittura“ (1657). Man gewinnt allerdings nicht den Eindruck, als 
ob dieser Autor sich sonderlich in die Schépfungen Tintorettos vertieft habe, wenn er 
schreibt*!: Tintoretto ... ingegno veramente oltra modo gagliardo, e fiero, si dimostrd 
nell’ inventione, buona simmetria, e risoluto dipingere forsi anco di Paolo (Veronese), 
e d’ogni altro maggiore; ma con tutto che raro, e molto qualificato pero nella gratia, 
e total compimento riusci per lo piu inferioreC). 
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Wesentlicher als diese Auferungen von Theoretikern und Kunstschriftstellern scheint 
uns natiirlich das, was die bedeutenden Kiinstler des 17. Jahrhunderts selbst tiber Tinto- 
retto urteilten. Von Annibale Carracci wird das Wort zitiert, er habe die Werke des 
Tintoretto manchmal denen des Tizian gleichkommen, andere Male hinter denen des 
Tintoretto zuriickbleiben sehen Cwomit er offenbar die Ungleichmafigkeit seines 
Schaffens betonen wollte). Pietro da Cortona soll angesichts des ,,Markuswunders“, 
ausgerufen haben: ,,Wohnte ich in Venedig, ich lieBe keinen Festtag voriiber, wo ich 
nicht immer wieder meine Augen an diesen Gegenstinden weidete und vor allem die 
Zeichnung bewunderte.“ Besonderen Eindruck machte auf Pietro da Cortona Tintorettos 
Bewegungsdarstellung: ,,Man wiirde keinen von gleich malerischem Feuer durchglihten 
Kiinstler wie ihn finden“, auSerte er. Den deutlichsten Beweis von der Bewunderung 
und dem Studium, das dem venezianischen Meister von den Kiinstlern des Seicento zuteil 
wurde, liefern die Werke dieser Maler selbst, in denen allenthalben der Einfluf des grofen 
Venezianers sichtbar hervortritt. Auch zahlreiche Kopien nach Tintoretto wurden von 
den bedeutendsten Kiinstlern dieser Zeit angefertigt. Von Pietro da Cortona héren wir, 
daB er das ,,Wunder der Agnes“ in S. Maria dell’ Orto kopiert hat. Beriihmt ist Agostino 
Carraccis Stich nach der grofen Kreuzigung der Scuola di S. Rocco. Daf Tintorettos 
Kunst keinen einhelligen Beifall fand, soll nicht verschwiegen werden. Es versteht sich 
von selbst, daf der Kunstgeschmack etwa eines Guido Reni den ,,sforzi Tintoreschi“, 
wie Malvasia sich ausdriickt*#, durchaus entgegen war. 

Viel geringer als im Seicento war naturgemaf die Schatzung Tintorettos im 18. Jahr- 
hundert. Wie wenig einhellig das Urteil tiber den groBen venzianischen Meister indes auch 
in dieser Zeit gewesen ist, zeigen besonders deutlich die AufSerungen franzésischer Schrift- 
steller und Reisender. Wahrend de Piles bei aller Bewunderung und Anerkennung, 
die er namentlich den malerischen Momenten in Tintorettos Kunst zuteil werden laft, 
doch die Ungleichmafigkeit seiner Werke beklagt und die zu grofe Lebhaftigkeit seiner 
Einbildungskraft, die ihn hinderte, ,,korrekt“ zu sein, und das Extravagante seiner Be- 
wegungen, finden wir in Dezallier d’Argenvilles 1745 in Paris erschienenem ,,Abre- 
gé de la vie des peintres“ eine vollig uneingeschrinkte Bewunderung des Meisters, 
ahnlich auch bei Felibien “*. Allerdings sind gerade diese beiden Autoren nicht vollig 
selbstindig und beschranken sich zum Teil auf Exzerpte aus friiheren Schriftstellern, 
namentlich aus Ridolfi. De Brosses**, der Tintoretto neben Giorgione am bewunderns- 
wertesten von allen Venezianern findet, folgt doch dem konventionellen Urteil, 
wenn er Sorgfalt, Fleif und Gleichmafigkeit in Tintorettos Werken so sehr ver- 
mift. Am interessantesten und eigenartigsten sind die Beobachtungen Cochins, des 
Kupferstechers und Vorstandes der Handzeichnungssammlung des Kénigs von Frank- 
reich**, Dieser Autor bewundert gerade das, was die andern tadeln: die fltichtige 
Ausfiihrung; er findet den Meister dort langweilig, wo er sorgfaltiger als sonst 
gemalt hat. Die Bilder des Anticollegio nennt er ,,assez mauvais, sans esprit, trop 
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finis (zu sehr ausgefiihrt).“ Einen guten Blick zeigt Cochin fiir formale Eigenheiten 
des Malers. 
Weniger Verstindnis als hier hat Tintoretto bei den deutschen Autoren des 18. Jahr- 
hunderts gefunden. Chr. L. v. Hagedorn unterscheidet sich nicht sehr von friiheren 
Kritikern, wenn er in seinen im tibrigen so reizvollen ,,Betrachtungen tiber die Malerey“* 
neben der tiblichen allgemeinen Bewunderung fiir Tintorettos Fruchtbarkeit des Geistes 
doch einen Tadel seiner Ungleichmafigkeit nicht unterdriicken kann; bemerkenswert je- 
doch ist, da er ,,la grazia degli Antichi“ als eine besondere Eigenschaft des Meisters hervor- 
hebt. Was soll man aber zu dem Urteil des Anton Raphael Mengs “* sagen: ,,Seine Kompo- 
sitionen sind ohne wahren Ausdruck, sein Kolorit bisweilen ebenso angenehm wie bei 
Paolo Veronese“. Man sieht hier deutlich, wie wenig Verstindnis der deutsche Klassizismus 
Tintoretto entgegengebracht hat. 
Von besonderem Interesse ist fiir uns natiirlich Goethes Urteil, der sich im Tagebuch 
seiner italienischen Reise tiber die Gemilde der Scuola di S. Rocco ziemlich ausfiihrlich 
dufert*: ,.Das Gebiude der Scuola di St. Rocco ist prichtig und schén, ohne ein 
Meisterstiick der Baukunst zu sein. Damals war noch eine Zeit fiir Maler. Tintoretto 
hat die grofien Gemialde des Hauptsaals verfertigt. Auch eine grofe Kreuzigung in 
einem Nebenzimmer. 
Meine neuliche Bemerkung bestitigt sich mir, doch mu ich mich genau erkliren. 
Hier sind auch grofe Figuren, trefflich gemalt und die Stiicke gut gedacht; aber die 
Gemilde wiirden alle mehr Reiz haben, wenn sie kleiner waren. Die Gestalten sind ihm, 
wennich so sagen darf, in einem kleineren Formate erschienen, und er hat sie nur nach 
dem Mafstabe vergréfert, ohne ihre innerliche Natur vergrdfSern zu kénnen. Seine 
Gestalten, seine Kompositionen haben nicht die Sodezza, welche zu grofen Figuren 
erfordert wird. Sie beschaftigen das Auge angenehm und geben einen frdhlichen Begriff 
in einem kleinen Mafstab, aber sie haben nicht innerlichen Gehalt genug, um einen so 
grofen Raum einzunehmen, um uns mit ihrer Gegenwart zu imponieren. So ist zum 
Exempel nicht genug, daf eine Figur kolossal sei, wenn sie neun oder zehn Fuf hat, ihre 
Natur muf kolossal sein, sie mu$ mir nicht durch ihr Ma, sie muf mir durch ihre 
Existenz imponieren, daf ich nicht an sie reiche, wenn ich mich auch selbst vergrofere’ 
In dem Saale halt ich das Abendmahl neben dem Altar fiir das beste Stiick, wenigstens 
war es mir das gefalligste. Er hat den Tisch zuriickgesetzt und vorwirts einen grofen 
Bettler und ein Weib auf Stufen sitzend angebracht. Alle Hintergriinde und die Figuren 
darauf haben eine unbeschreibliche Vaghezza.“ 
Vollkommeneren Genuf als in den Gemilden der Scuola di S. Rocco — sein 
Urteil tiber den Mangel an Monumentalitat bei diesen Bildern ist fiir uns nicht recht 
begreiflich — fand Goethe in einigen anderen Werken Tintorettos, wie dem ,,Paradies“ 
der Casa Bevilacqua, iiber das er gelegentlich seines Besuchs in Verona im September 1786 
bemerkt: 
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in Paradies von Tintoretto® oder vielmehr die Krénung Maria zur Himmelk6nigin 
in Gegenwart aller Erzvater, Propheten, Heiligen, Engel usw., ein unsinniger Gedanke 
mit dem schénsten Genie ausgefiihrt. Eine Leichtigkeit von Pinsel, ein Geist, ein Reich- 
tum im Ausdruck, den zu bewundern und dessen sich zu freuen man das Sttick selbst 
besitzen miifte, denn die Arbeit geht, man darf wohl sagen ins Unendliche, und die letzten 
Engelskdpfe haben einen Charakter, die gréften Figuren mégen einen Fu grof sein, 
Maria und Christus, der ihr die Krone aufsetzt, mégen ohngefahr vier Zoll haben. Die 
Eva ist doch das schénste Weibchen auf dem Bilde und noch immer von alters her ein 
wenig ltistern.“ 

Zur ,,Hochzeit von Kana“ in S. Maria della Salute schreibt Goethe: ,,Ein Bild, das 
man aus Kupfern kennt und das schon reizend ist. Herrliche Frauensképfe und der 
abgeschmackte Gegenstand eines langen Tisches mit Gisten gar edel behandelt.“ Uber 
die Bilder aus der Geschichte des hl. Markus in der Scuola diS. Marco:,,schéne Gemalde 
von Tintoretto, die ich lange lieb habe und immer mehr lieb gewinne“. 

Fiorillo Cin seiner Geschichte der zeichnenden Kiinste™) bringt, indem er sich leb- 
haft gegen das absprechende Urteil von Anton Raphael Mengs wendet, dem venezia- 
nischen Meister eine fast uneingeschrankte Bewunderung entgegen. Im allgemeinen jedoch 
war die gréfte Zahl der Kunstschriftsteller dieser Zeit, des beginnenden Klassizismus, 
auch dort, wo sie bis zu einem gewissen Grade Tintoretto Gerechtigkeit widerfahren 
laft, doch naturgemaf in keiner Weise imstande, seine Bedeutung auch nur annahernd 
voll zu wiirdigen. Dies gilt von Hofstiter®? ebenso wie von Lanzi®%, der indes die grofe 
Bedeutung, die der Bewegungsdarstellung bei Tintoretto zukommt, mit anerkennens- 
wertem Nachdruck hervorhebt. Ein so geistvoller Kritiker wie Fuessli®4 nennt Tintoretto 
mit Veronese in einer Reihe, der durchaus exzeptionellen Stellung Tintorettos scheint 
er sich keineswegs in vollem Umfange bewuft geworden zu sein. Graf Grégoire Orloff ® 
folgt im wesentlichen den Ausfiihrungen Lanzis. 

Wihrend alle bisher genannten Kritiker, wenn sie im allgemeinen auch keineswegs die 
ganze Tiefe des Genius Tintorettos, seine volle Bedeutung erkennen, doch, in mehr oder 
minder hohem Grade, seinen Leistungen ihre Bewunderung nicht versagen kénnen, be- 
ginnt erst gegen Ende des ersten Drittels des 19. Jahrhunderts in der deutschen Kunst- 
literatur jene unbegreifliche vollige Verkennung der Gréfe Tintorettos, jene merkwiirdige, 
oft zu volliger Mifachtung sich steigernde Verurteilung der Kunst des Meisters. Den 
Anfang macht A. Hirt in seinen seinerzeit vielbeachteten ,,. Kunstbemerkungen“: ,,Es gibt 
keinen Maler, der dem Beschauer in die Linge, besonders bey seinen hochgepriesenen 
Werken in Venedig, so unausstehlich wird wie Tintoretto. Er ist wirklich der Meister, 
welcher die Malerey zuerst als eine gemeine Dirne behandelte, und frech und schamlos 
die gréSten Flachen mit willktirlich zusammengewiirfelten Figuren besudelte“ 5°, 

Auch ein so vortrefflicher Kunstkenner wie Waagen hat Tintoretto durchaus mif- 
verstanden: ,,Der Geistesart des Michelangelo durchaus fremd, verfiel er, wo er ihn nach- 
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zuahmen gesucht, in Verworrenheit der Anordnung, in Mifformen und geistige Leerheit. 
Dabei fiihrte ihn die zu weit getriebene Bravour in der Behandlung auf eine oberflachliche 
Fliichtigkeit, und biifte er tiber dem Suchen nach starken Effekten durch schwarze Schatten 
und weife Lichter das schénste Erbteil seiner Schule, eine warme, naturwahre Farbung 
eins 
Waagens Urteil ist offenbar fiir die spiteren Kunsthistoriker vorbildlich geworden: Kugler, 
Liibke, Springer, Burckhardt —sie alle haben ahnlich, ja oftinnoch absprechenderer Weise 
iiber unseren Meister geurteilt. Sieht man von ganz wenigen dlteren Autoren wie Woermann 
und Carl Justi ab, so macht sich in Deutschland erst in neuester Zeit ein wirkliches Ver- 
stindnis fiir Tintorettos Gréfe bemerkbar: W. Hausenstein, J. Meier-Grife, K. Scheffler, 
vor allem E. Waldmann sind hier zu nennen®*. Um die wissenschaftliche Erforschung 
Tintorettos haben sich Henry Thode und D. Freiherr von Hadeln verdient gemacht. 
Friiher und einmiitiger als in Deutschland scheint im 19. Jahrhundert Tintorettos 
Bedeutung in Frankreich erkannt worden zu sein. Man denke nur an Théophile 
Gautier, an H. Taine vor allem, der nicht miide wird, Schénheit und geistigen Gehalt der 
Schépfungen Tintorettos mit der ganzen Glut seiner Sprache immer wieder vor Augen 
zu fiihren: ,,On ne trouvera pas au monde un plus puissant et un plus fécond tempérament 
d’artiste .. . Je crois qu’ avant de l’avoir vu on n’a pas l’idée de ’imagination humaine... 
Il est démesuré en tout, dans les dimensions comme dans la conception . . . Il ne choisit 
pas, sa vision s’impose a lui; une scéne imaginaire lui apparait comme réelle; d’un élan, 
4 instant, il la copie avec ses bizarreries, son imprévu, son énormité, son fourmillement... 
Son originalité est inouie. Comparés a lui, tous les peintres se copient; on est toujours 
surpris devant ses tableaux; on se demande ot il est allé chercher cela, dans quel monde 
inconnu, fantastique et pourtant réel... Il est envahi, comme du dehors; il subit une 
image qui l’accapare, l’obséde, et a laquelle il croit... Par ce gout du réel et du colossal, 
par ces violents contrastes de l’ombre et de la lumiére, par cette fougue qui l’emporte 
jusqu’au bout de son idée, par cette audace qui le conduit 4 étaler son idée tout entiére, 
il est le plus dramatique des peintres.. .““®° 
Von besonderem Interesse ist schlieBlich die Bewunderung, die einzelne der gréften 
franzdsischen Maler des 19. Jahrhunderts fiir unseren Kiinstler besessen haben. Tintoretto 
war der Meister, den Manet insbesondere verehrt hat; jedesmal wenn er in den Louvre 
ging — so wird berichtet —, blieb er vor dem Selbstbildnis stehen, das er fiir eines der 
sch6nsten Portraits der Welt erklirte. Dieses Bild hat Manet auch kopiert und die Kopie 
1867 ausgestellt ©, 
In noch gréSerem Umfange als in Frankreich — aus neuester Zeit wire hier von Kunst- 
forschern vor allem auf G. Soulier und A. Pératé hinzuweisen — hat sich in England 
das Interesse der Kunstfreunde Tintoretto zugewandt. Finer der, trotz aller Mifverstaind- 
nisse, begeistertsten Vorkimpfer fiir den grofen Venezianer ist der bekannteste englische 
Kunstkritiker des 19. Jahrhunderts, Ruskin gewesen*, und fast alle Einzeldarstellungen, 
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die tiber Tintoretto in neuerer Zeit erschienen sind, entstammen englischen Federn: 
Frank Preston Stearns, Evelyn March Phillipps, Mrs. Bell, Stoughton Holborn, in neuester 
Zeit vor allem F. P. B. Osmaston ®, haben — wenn man auch keineswegs tiberall mit den 
Resultaten wird iibereinstimmen kGnnen — doch héchst schatzenswerte Beitrage zur Kennt- 
nis Tintorettos geliefert. In deutscher Sprache ist, von der alteren und kiirzeren, in Dohmes 
»Kunst und Kiinstler“ erschienenen Darstellung H. Janitscheks abgesehen, als zusammen- 
fassende Monographie in erster Linie diejenige Henry Thodes zu nennen, deren Verdienst, 
wenn man sie durch die Aufsitze desselben Verfassers im ,,Repertorium fiir Kunstwissen- 
schaft“, die zum ersten Male einen ausfiihrlichen Katalog der Werke des Meisters zu 
geben versuchen, erginzt, auferordentlich hoch angeschlagen werden muf®. In gewissem 
Sinne darf sie - wenn man auch hier nicht in allen Einzelheiten zu folgen vermag — 
doch als Grundlage der neueren Forschung iiber Tintoretto angesehen werden. 


KAPITEL II 


DIE STILENTWICKLUNG 


as einen grofen Teil des Ruhmes venezianischer Kunst ausmacht: die Schénheit der 

Malerei, das Stimmungsvolle, das Dekorative, Schmiickende, war in den Werken 
Palmas, Bonifazios und Tizians zur vollsten Entfaltung gelangt. Gleichzeitig hatte Tizian 
die bisher so ruhige venezianische Kunst nicht nur durch eine neue barocke dramatische 
Note bereichert, sondern auch technisch durch einen freien, unverschmolzenen Vortrag 
die Malerei auf ganz neue Grundlagen gestellt. Aber auch bei Tizian war noch in der Zeit 
um 1540 fast ebenso wie bei den anderen die Malerei vorwiegend ruhige Flachenkunst. 
Sie zeigte nichts von jener starken Plastik, der Dramatik und Monumentalitat der r6mischen 
und florentinischen Kiinstler und offenbarte keine Neigung, die Bestrebungen nach Er- 
oberung des Raumes mit derselben Intensitat wie dort zu verfolgen. 
Das Schaffen des jungen Tintoretto nun ist einerseits erfiillt von dem Bestreben, die 
Tradition der venezianischen Kunst zu wahren und das Alte im Anschluf namentlich an 
Carpaccio und Bonifazio weiter zu entwickeln, andererseits den Problemen der rémischen 
und florentinischen Kunst mit einer Intensitat nachzugehen, wie wir sie bei keinem anderen 
Venezianer finden. ; 
Es wird uns berichtet, da® Tintoretto wiederholt nach Carpaccio kopiert hat, vor allem 
ist tiberliefert, daB ihn einige Gruppen aus der ,,Marter der Zehntausend“ Cjetzt in 
der Akademie von Venedig) besonders interessiertent. In Bildern, wie der ,,Ehebrecherin“ 
in Dresden, der ,,Ursula“ im Hospital zu Venedig (Abb. 16), wie auch in verschiedenen 
Typen von,,Moses am Felsenquell® in Frankfurt am Main CAbb. 15) finden sich noch An- 
klange an Carpaccio. Namentlich scheint auch die Behandlung der Frauenk6pfe mit den ge- 
drehten Locken, auf die zarteLichter aufgesetzt sind, ganz vonCarpaccio inspiriert. DerEin- 
flu Bonifazios tritt sehr deutlich in den vermutlich ganz zuBeginn derTatigkeit desMeisters 
entstandenen Bildern zu S. Gallo in Venedig (,,der thronende Christus mit den heiligen 
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Markus und Gallus“) und zu S. Felice (der heilige Demetrius mit Stifter“ hervor, 
Werken, in denen die dekorative Gesamthaltung noch ganz von dem Geist Bonifazios 
erfiillt ist. Auch einzelne Typen, wie die Christusgestalt auf der ,,Ehebrecherin“, ja 
noch Typen in dem spater entstandenen Bilde der ,,Esther vor Ahasver“ in Hampton 
Court zeigen den Zusammenhang mit der Kunst Bonifazios. 

Die Beziehungen Tintorettos zu Bonifazio werden, wie tiberhaupt die Bedeutung dieses 
Malers fiir die Entwicklung der venezianischen Malerei, immer unterschatzt. Nicht nur, 
daB er wie kein anderer Kiinstler vom Anfang des Cinquecento die stadtvenezianische, 
von Gentile Bellini und Carpaccio tiberkommene Tradition der farbig-dekorativen Bild- 
fiillung weiter ausgebildet und seinen Nachfolgern, Schiavone und Tintoretto, tibermittelt 
hat: es lassen sich auch einzelne sehr wesentliche kompositionelle Motive nachweisen, 
die sich zuerst bei Bonifazio finden und die dann spiter in Tintorettos Schaffen eine grofe 
Rolle spielen, z. B. die eigentiimliche Haufung von Parallelen in Bonifazios ,,Mannalese“ 
des Pal. Reale in Venedig, oder in desselben Malers ,, Vervielfaltigung der Brote“ Cebenda) 
die Anordnung der Figuren im aufersten Hintergrund; man glaubt fast Figuren aus Bildern 
Tintorettos vor sich zu sehen. Von einer Wechselwirkung oder gar einer Beeinflussung 
Bonifazios durch den jiingeren Meister kann hier keine Rede sein, denn jene Bilder im 
Pal. Reale sind in noch friithe Zeit, gegen 1535-38, anzusetzen?. 

Vollig Bonifazios Art zeigt ein ebenfalls der Friihperiode angehdrendes Bild des 
Tintoretto, in dem der junge Kiinstler eines der von Bonifazio am haufigsten dar- 
gestellten Themen behandelt hat: die ,,Findung des Moses“, (Potsdam, Privatbesitz), 
ein dekoratives Surportenbild mit friesartig sich entwickelnder Komposition. Nicht 
ganz so grof, aber dennoch deutlich sptirbar ist der Einflu8 Bonifazios in der ,,Geibe- 
lung Christi“ (1920 im Miinchener Kunsthandel): die Gestalt Christi, vor allem aber das 
Kolorit gemahnt sehr lebhaft an Bonifazio, man beachte den rosagelben Glorienschein, 
der ganz in der Art dieses Malers zu der breitflachigen Karnation Christi nur einen 
geringen Kontrast bildet. Der Gesichtstypus des Knaben links unten kehrt ganz dhnlich 
in Bonifazios ,.Madonna mit Heiligen“ von 1533 im Pal. Reale wieder. 

In einer sehr wesentlichen Hinsicht geht der junge Kiinstler schon friih tiber seine 
Vorginger hinaus: es war von Anfang an sein Bestreben, die venezianische Kunst mit 
der Plastik, Dramatik und Monumentalitat der Mittelitaliener zu erfiillen und zu versuchen, 
die flichig dekorative Art der Venezianer mit der Betonung des Dreidimensionalen zu 
vereinigen. Der junge Maler drang zunichst zielbewuft in die Geheimnisse plastischer 
Gestaltung ein. Ridolfi erzahlt uns von seinem Studium nach Gipsmodellen bei Tageslicht 
und kiinstlicher Beleuchtung. Sein friihestes Tafelbild, das die allgemeine Aufmerksamkeit 
auf ihn lenkte, war ein Nachtstiick: ein Doppelbildnis, das ihn selbst mit einer Skulptur 
in der Hand und seinen Bruder mit einer Zither darstellte. 

Unter den erhaltenen Gemilden aus Tintorettos Friihzeit ist die ,,Ehebrecherin“ in 
Dresden ein besonders deutlicher Beweis fiir seine Bemitihungen um méglichst plastische 
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Gestaltung. Nicht nur die Figur der Ehebrecherin selbst in ihrer ganz statuarischen 
Bildung, sondern auch die tiberaus plastische Behandlung aller iibrigen Figuren mit ihren 
schweren Licht- und Schattenkontrasten zeigen, wie sehr Tintoretto hier unter dem Ein- 
flu8 der rémisch-florentinischen Kunst stand. 
Fir sein Studium antiker Figuren unter Beobachtung von starken Licht- und Schatten- 
wirkungen — meist bei ktinstlichem Licht mit der Kreide festgehalten — legen zahlreiche 
Handzeichnungen Zeugnis ab. Die meisten der 33 Entwiirfe fiir eine ,, Versuchung des 
heiligen Antonius“ im British Museum zu London zeigen auf der Riickseite Studien nach 
antiken K6pfenundT orsen?. Ebenfallsin derHandzeichnungssammlung desBritish Museum 
befinden sich fiinf Blatter, die in schwarzer Kreide, wei gehdht, Studien nach dem Vitellius- 
kopfwiedergeben; andere derartige Studien in Oxford CVitellius, Biiste eines alten Mannes) 
undanderen Sammlungen. Dazugesellen sich Studiennach Renaissance-Plastiken, vorallem 
verschiedene nach der Bronze ,,Simson erschligt den Philister“ (Berlin, Kupferstich- 
kabinett und Oxford, Christ Church). In Tintorettos Haus an den Fondamenta dei Morisah 
man noch in der Mitte des 17. Jahrhunderts, wie Boschini erzahlt, neben Abgiissen nach 
Michelangelos Tageszeiten solche des Herkules Farnese, der Mediceischen Venus, der r6- 
mischen Kaiserbiisten, des Laokoon und von Werken Giambolognas‘¢. In seinen Fresken am 
Pal. Gussoni CLazari) zeigte der Meister die engste Anlehnung an Figuren Michelangelos®. 
In der Folgezeit beginnt Tintoretto sich lebhafter mit dem Studium der Raumkomposition 
zu beschaftigen. Hierfiir besonders charakteristisch ist die Darstellung von ,,Venus und 
Vulkan“ in Miinchner Privatbesitz CAbb. 2), sowie die ,,FuBiwaschung~ im Escorial 
CAbb. 7). Das Verhiltnis von Figur und Raum erscheint gegen frither ganzlich verandert. 
Waren in den friiheren Bildern die Figuren die Hauptsache, so ist in der ,,FuBwaschung“ 
der Raum selbst das Primire, und die im Verhialtnis zam Gesamtraum sehr viel kleineren 
Figuren sind in lockerer Weise durch den Raum verteilt, scheinbar miihelos. Es fehlt indes 
das Selbstverstindliche der Anordnung, das Problem ist noch nichtin der Weise geldst, wie 
dies Tintoretto spiter, etwa im Abendmahl von S. Rocco, gelungen ist. Die Komposition 
erscheint artistisch-formal, fast duBerlich: wie in die Mitte des Vordergrundes ein wenig 
aufdringlich der Hund gesetzt ist, wahrend sich der Hauptvorgang, die FuBwaschung, 
rechts am Bildrande abspielt. Die Szene der die Kleider Ablegenden im Mittelgrund lenkt 
das Auge ungebiihrlich stark auf sich; der scheinbare Naturalismus dieser Szene enthiillt 
sich indes bei genauerem Zusehen als ein durchaus unnatiirliches Motiv, eingegeben von 
der Absicht des Malers, gerade durch diese Gruppe, durch das Vor- und Zuriickwerfen 
der beiden Figuren, die Tiefenwirkung zu steigern. Die Figur links im Vordergrund ver- 
dankt ebenfalls der formalen Absicht des Kiinstlers, ein stark wirkendes Repoussoir zu 
schaffen, ihren Ursprung, auch sie erscheint ein wenig duferlich, atelierkunstmafig, aus 
dem Studium Michelangelesker Vorbilder entstanden. (Kine etwas frithere, ebenfalls 
durchaus eigenhindige Fassung der ,,FuBwaschung“ befindet sich bei Lord Farenham in 
Irland [Abb. 6])*. 
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Wenn man annehmen konnte, daf fiir die frithesten Werke durchaus die Anregungen 
gentigten, die Tintoretto aus dem Studium von Gipsmodellen nach Michelangelo oder von 
Arbeiten florentinisch-rémischer Kiinstler, die in Venedig wirkten (Francesco und Giuseppe 
Salviati)’ fiir das Studium der plastischen Einzelfigur gewonnen hat, so ist jetzt der Gedanke 
kaum von der Hand zu weisen,daf der Meister in Rom selbst die Eindriicke aufgenommen - 
hat, die ihn zu einer Komposition wie der FuBwaschung inspirierten. Der klassizistische 
und von dem Herkémmlichen durchaus abweichende profane Charakter der gesamten 
Darstellung, der Hintergrund, der ganz deutlich an ein antikes Forum erinnert, legen die 
Vermutung nahe, da Tintoretto an Ort und Stelle, in Rom selbst, die mafgebenden 
Eindriicke empfangen hat. Doch wird die Frage, ob und wann Tintoretto in Rom war, 
mit Sicherheit natiirlich nicht zu entscheiden sein. 

Wihrend in den Darstellungen der FuBwaschung bei aller Grofartigkeit der del: 
dimensionalen Komposition noch sehr stark die Tradition der ruhigen, namentlich durch 
Bonifazio ausgebildeten venezianischen Existenzmalerei fortwirkt, macht sich in andern 
Bildern der gleichen Zeit ein ganz neues Streben nach Dramatik, verbunden mit einer Ten- 
denz nach besonderer Monumentalitét bemerkbar. Charakteristisch dafiir ist eine Dar- 
stellung der ,,Judith und Holofernes“ im Prado (Abb. 4). Soviel Pathos hier indes auf- 
gewendet wird, so hat das Bild doch keinerlei Starke der Vision; man wird sehr deutlich 
an Atelierkunst erinnert, der Kérper des Holofernes zeigt eine durchaus gekiinstelte 
Stellung. Alle Details sind ausfiihrlich gegeben: der Tisch mit den Glisern, der Bett- 
aufbau, die Landschaft mit den Zelten. Die Haltung der Dienerin wirkt wie eine 
Reminiszenz an Parmigianino und Raffael. 

Derjenige Ktinstler, der neben den romischen und den dlteren venezianischen Malern am 
starksten auf den jungen Tintoretto eingewirkt hat, warParmigianino, dessen Kunst ja auch 
auf die tibrigen Venezianer den grdften Eindruck machte. Unter den erhaltenen Werken 
Tintorettos zeigt sich dies am deutlichsten in der ,,Auffindung des Kreuzes durch die heilige 
Helena“ in S. Maria Mater Domini in Venedig. Wohl entspricht die Gesamtkomposition 
in dem Breitformat und die Nebeneinanderreihung der Figuren dem venezianischen Her- 
kommen, aber die Proportionierung und Bildung der Einzelgestalten sowie die Art ihrer 
Bewegung gehen unverkennbar auf Parmigianino zuriick. Wie Schiavone hat auch 
Tintoretto die nicht zuletzt ftir Lehrzwecke geschaffenen Radierungen des Parmigianino 
studiert, und so finden wir in einer grofen Anzahl von Werken Tintorettos die tiberaus 
schlanken Proportionen, die eleganten Formen, vor allem die weichgeschwungenen Linien 
der grazidsen Frauengestalten Parmigianinos wieder. Neben dem Bilde in S. Maria Mater 
Domini zeigt sich der EinfluB dieses Kiinstlers besonders deutlich in der Figur einer weib- 
lichen Heiligen bei Lord Barrymore, der Skizze zum ,,Agneswunder“ im Berliner 
Kaiser Friedrich-Museum, sowie vor allem in den noch zu besprechenden Wunderszenen 
im New-Yorker Metropolitan-Museum und im Frankfurter Stadelschen Institut. Als eines 
der friihesten Werke, in denen namentlich in der Figurenbildung die Beriihrung mit 
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Parmigianino erkenntlich wird, darf die im Landschaftlichen noch ganz an die Stimmungs- 
malerei der Schule des Giambellini erinnernde ,,Berufung des Petrus“ (Miinchen, 
J. Boehler; Abb. 1) gelten. Weniger deutlich tritt der Einflu® des Kiinstlers von 
Parma in einer ebenfalls in der Frithzeit entstandenen, noch ein wenig primitiv und 
leblos erscheinenden Komposition, der ,,hl. Helena mit Heiligen und Stiftern“ in der 
Brera hervor. 

Neben Parmigianino ist es vor allem Schiavone, dessen Kunst mit der des Tintoretto 
zahlreiche Beriihrungspunkte hat. Nach Ridolfi zeigte ein Fries Tintorettos in der Casa 
de’Miani alla Carita, der den ,,menschlichen Lebenslauf“ und den ,,Raub der Helena“ dar- 
stellte, Anklinge an Bonifazio und Schiavone. Die Ahnlichkeit zwischen Schiavones 
und Tintorettos Werken schien vielfach so grof, daB ein Bild, wie die ,,Darstellung im 
Tempel“in S. Maria del Carmine in Venedig bald Tintoretto, bald Schiavone zugeschrieben 
wurde. Es ist fraglich, ob dieses Werk iiberhaupt einem dieser beiden Maler mit volliger 
Sicherheit zugewiesen werden kann. Gegen die Autorschaft Schiavones sind mit Recht 
mannigfache Bedenken geltend gemacht worden ®, und da Tintorettos Stil um 1548, der 
durch das Datum der Errichtung des Altars wahrscheinlich gemachten, wenn auch keines- 
wegs gesicherten Entstehungszeit des Bildes, ein ganzlich anderer war, bedarf keiner 
weiteren Ausfihrungen. Mit zweifellos echten Jugendwerken Tintorettos zeigt die ,,Dar- 
stellung im Tempel“ indes groSe Ahnlichkeit, im Kolorit sowohl wie in den Typen und 
in der Kompositionsweise, so daB die Hypothese, das Bild gehére zu Jacopos friihesten 
Arbeiten, nicht geringe Wahrscheinlichkeit fiir sich in Anspruch nehmen darf. 

Noch mehr als in diesem Werk ist Tintoretto in einigen Bildern, die kleineres Format oder 
skizzenhaftere Ausfiihrung zeigen, dem Slavonier nahe gekommen. Hier sind vor allem 
die sechs Cassonebilder des Wiener Staatsmuseums mit Szenen aus dem Alten Testament 
zu nennen® sowie die ,,E-hebrecherin vor Christus“ in Amsterdamer Privatbesitz (Abb. 16). 
In diesem Bilde zeigt nicht nur die lichte Hintergrundpartie grofSe Ahnlichkeit mit den 
Darstellungen der FuBwaschung im Escorial und bei Lord Farenham, auch in Gruppen- 
bildung und Raumbehandlung bemerkt man die gleichen Tendenzen, wie sie fiir diese 
Periode im Schaffen des Meisters im allgemeinen charakteristisch sind. Die Zeichnung 
ist ein wenig fliichtiger als in den meisten iibrigen Werken Tintorettos dieser Zeit. Das 
gleiche gilt von einer Darstellung der ,,K6nigin von Saba vor Salomo“ im Kunsthandel 
zu Bologna CAbb. 17), die, wegen ihrer Restaurierung, nur anscheinend eine gréfere 
Glatte und Sorgfalt der Behandlung zeigt. 

Beziehungen zu Tintoretto treten in zahlreichen Zeichnungen des Schiavone zutage, wie 
in der R6telzeichnung zum ,,Bethlehemitischen Kindermord“ in der Albertina 1° oder in der 
Federzeichnung zu einer ,,Pauluspredigt“ in den Uffizien zu Florenz 1, Man vergleiche die 
auferordentlichen Ahnlichkeiten, die nicht nur im architektonischen Beiwerk CRund- 
tempel und Obelisk), sondern auch in der Figurenkomposition zwischen dieser Zeichnung 
und Tintorettos Entwurf zum Agneswunder Cim Berliner Museum) bestehen. 
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Ganz von Tintoretto inspiriert ist auch Schiavones Darstellung des ,,Mucius Scaevola“ im 
Wiener Staatsmuseum. Im ganzen scheint es, als ob die Ahnlichkeiten zwischen beiden 
Malern ihren Grund in einer gemeinsamen Quelle haben und auf einer Wechselwirkung 
beruhen, ohne daf im einzelnen immer ausgemacht werden kann, ob Schiavone oder Tin- 
toretto der gebende Teil war #2. Doch ist es wahrscheinlich, daf Tintoretto in koloristischer 
Hinsicht von Schiavone beeinfluBt wurde. Wir wissen aus einem Ausspruch des Meisters 
selbst, wie hoch er Schiavone als Koloristen gestellt hat: derjenige Maler verdiene Tadel, 
der nicht ein Werk des Schiavone besitze, um von seinem Kolorit zu lernen. : 
Sehr engen Zusammenhang mit Schiavone zeigt das treffliche, im Breitoval komponierte 
Bild des ,,Apoll und Marsyas“ in der Sammlung Bromley Davenport, das unserer Ansicht 
nach mit Sicherheit zu identifizieren ist mit jenem Bilde, das Pietro Aretino in seinem 
Briefe an Tintoretto im Jahre 1545 erwahnt, und das ein Gegenstiick in einer leider bis- 
her nicht wieder aufgefundenen Darstellung von ,,Merkur und Argus“ hatte. 

Der als Werk Tintorettos geltende Cyklus mit Szenen aus den Metamorphosen Ovids 
in der Galerie in Modena scheint, soweit die schlechte Erhaltung tiberhaupt ein Urteil 
zulaft, eher von Schiavone als von Tintoretto zu stammen. Auf jeden Fall zeigen diese 
Bilder so gut wie nichts von Tintorettos Eigentiimlichkeiten. Wenn der Meister hier 
liberhaupt titig war, so kann es sich nur um eine gemeinsame Arbeit der beiden Maler 
handeln. 

Der Einflu8 des Parmigianino sowohl wie nahe Bertihrungen mit der Kunst des Schia- 
vone finden sich vereint am deutlichsten in zwei Bildern, die ungefahr in der gleichen 
Zeit wie die ,,Auffindung des Kreuzes durch die hl. Helena“ in S. Maria Mater Domini, 
also in den Jahren 1544-1547 entstanden sind: der ,,Vermehrung des Brotes und der 
Fische“ im Metropolitan-Museum zu New-York (Abb. 14) und ,,Moses am Felsen- 
quell“ im Stadelschen Institut za Frankfurt am Main CAbb. 15). In der Frankfurter Skizze 
sind die Beziehungen zu dem Bilde von S. Maria Mater Domini am deutlichsten in den 
weiblichen Figuren rechts im Mittelgrund, und im Bilde des Metropolitan-Museums zeigt 
vor allem auch die ein wenig zerstreute Anordnung der Figuren, einer wie friihen Zeit 
dieses Werk angehdrt. Mit den Gestalten des Frankfurter Bildes hat den engsten Zu- 
sammenhang die vielleicht ein wenig frtiher entstandene Madonna der Sammlung Auspitz 
in Wien CAbb. 9), offenbar das Fragment einer gréSeren Darstellung. 

In der Folgezeit treten die Erinnerungen an Parmigianino und Schiavone zuriick gegen- 
iiber dem alles tiberwaltigenden Eindruck, den Michelangelo auf den jungen Kiinstler 
ausgetibt hat. Als dasjenige Werk, in dem der Einflu8 des Michelangelo zuerst voll- 
kommen bestimmend war, darf das beriihmte Bild der ,,Errettung des Sklaven durch 
den heiligen Markus“ in der Venezianer Akademie aus dem Jahre 1548 (Abb. 20) 
angesehen werden. Die Einwirkung Michelangelos zeigt sich in der nie vorher in 
diesem Grade erreichten Geschlossenheit der Komposition, in der ganz neuen Be- 
deutung des Figuralen und der anatomischen Bildung der Gestalten, in der Bevor- 
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zugung des Kontrapostes und in der pathetischen Erregtheit. Einzelne Figuren 
‘scheinen unmittelbar von Michelangelo entlehnt zu sein, wie die Gestalt des herab- 
schwebenden Heiligen und die liegenden Steinfiguren auf dem Tore im Hintergrund, 
deren Ahnlichkeit mit den Skulpturen der Medici-Kapelle in Florenz unverkennbar ist. 
Tintoretto besaf offenbar, wie ja auch die alteren Biographen berichten, kleine Modell- 
Nachbildungen der Tageszeiten Michelangelos, wie sie Daniele da Volterra hergestelle 
hat. Aufere Entlehnungen aus Michelangelos Werken finden sich in zahlreichen anderen 
Bildern des Meisters bis in seine spateste Zeit hinein. Die Magdalena in der ,,Kreuzigung“ 
der Akademie zu Venedig stimmt fast genau tiberein mit der libyschen Sibylle des Michel- 
angelo. Die rechte Eckfigur in der ,,Anbetung des goldenen Kalbes“ von S. Maria dell’ 
Orto (Abb. 62) wiederholt das Motiv des Ezechiel von der Sixtinischen Decke. An die 
Figur der Madonna mit dem Kinde in der Medici-Kapelle von S. Lorenzo in Florenz er- 
innert die Madonnengestalt in zahlreichen Schépfungen des Tintoretto: in der ,,Madonna 
mit den Evangelisten Markus und Lukas“, Berlin, Kaiser Friedrich-Museum (Abb. 145), 
in der ,,Madonna mit den Camerlenghi“ in der Venezianer Akademie CAbb. 84), im 
»Kampf Michaels mit dem Drachen“ in der Dresdener Galerie (Abb. 187) sowie endlich. 
auch in der ,, Madonna mit den heiligen Cosmas und Damian“ in der Venezianer Akademie 
(Abb. 144). Einige Figuren im mittleren Deckenbild der Sala delle quattro Porte im 
Dogenpalast sind ganz deutlich von den Gestalten der Sixtinischen Kapelle inspiriert, 
ebenso eine Anzahl von Figuren in der Scuola di S. Rocco, vor allem die Gruppe Gott- 
vaters mit Engeln in der ,, Verklarung des hl. Rochus“ CAbb. 80). 
Einen so bedeutenden Platz das Markuswunder auch im Schaffen Tintorettos einnimmt, 
so ist es doch keineswegs ein ausgeglichenes und reifes Werk. Es besteht kein Fortschritt 
in der Raumtiefe gegeniiber friiheren Werken des Tintoretto; zwischen Vorder- und 
Hintergrund fehlt es an einer zwanglosen Verbindung. Das Bild hat auch etwas durchaus 
Theatralisches, Biihnenmiafiges, ein Eindruck, der hervorgerufen wird durch die eigen- 
tiimliche Art, wie das Bild eingerahmt erscheint: durch die Figur des Prators rechts, die 
Architektur mit den Figuren links, die sich kulissenartig vertieft, vor allem aber durch 
das Laubwerk, das wie Soffitten in den Raum hineinragt. Was dem Bild eigentlich seinen 
Charakter, sein Geprige verleiht, ist das Element des Momentanen, Gewaltsamen, das 
durch die lebhafte Bewegung der Menge ebenso wie durch das plotzliche, von allen 
unbemerkte Herabschweben des Heiligen zum Ausdruck kommt. So sehr man hier die 
persOnliche Leistung des Kiinstlers, die Frische des Wurfes, die packende Darstellung 
bewundern muf, so ist doch gerade angesichts der iiblichen, rtickhaltlosen Verherrlichung 
des Bildes zu betonen, daf hier noch keineswegs jenes Ma von ktinstlerischer Grofe 
erreicht ist, das den Werken Tintorettos aus spiterer Zeit in so hohem Mage eignet. 
Die nichste Verwandtschaft mit dem Markuswunder zeigt das ,, Wunder der hl. Agnes“ 
in S. Maria dell’ Orto zu Venedig (Abb. 19), ein Bild, das vielleicht noch vor dem Markus- 
wunder entstanden ist, verrat doch der im Berliner Kaiser Friedrich-Museum befindliche 
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farbige Kompositionsentwurf noch engen Zusammenhang mit Parmigianino. Auch im 
,»Agneswunder® ist die Gruppierung der Figuren noch ein wenig unbeholfen; bemerkens- 
wert ist auch die zeichnerische Behandlungsweise, namentlich in Einzelheiten, wie im 
Kopf der heiligen Agnes. 

Ahnliche Kompositionsprinzipien als das Markuswunder, jedoch in einer etwas primitiveren 
Form zeigt die ,, Auferweckung des Lazarus“ im Leipziger Museum (Abb. 11), die vermut- 
lich ein wenig friither anzusetzen sein wird; noch auffallender als im Markuswunder ist 
hier die Gewaltsamkeit, mit der der schriggestellte Sarkophag Tiefe schaffen, in den 
Raum hineinfiihren soll, mit der die beiden Riickenfiguren links und in der Mitte als 
Repoussoir dienen sollen. Die uniibersichtliche Anordnung und Haufung von Figuren 
und Képfen, die sich hier im Hintergrunde findet, kehrt in ganz ahnlicher Weise wieder 
in der Darstellung des ,,Christus mit der Ehebrecherin“ (frtiher Sammlung Nemes, jetzt 
Sammlung Lanz in Mannheim; Abb. 23), einem Breitbild mit Dreiviertelfiguren, das damit 
an die venezianische Tradition bei der Wiedergabe dieser Szene erinnert und im Gesamt- 
charakter noch ein wenig an die Art Bonifazios gemahnt. 

Zeigt schon ,,Christus und die Ehebrecherin“ nicht ganz diejenige Tendenz zur Tiefen- 
wirkung, wie sie fiir das , Markuswunder“ und die ,,Auferweckung des Lazarus“ in Leipzig 
charakteristisch ist, so gilt dies in noch héherem Grade von einigen anderen, sich im 
wesentlichen mehr auf die Fliche beschrankenden Kompositionen, die ebenfalls in 
dieser friihen Zeit, zwischen 1547 und 1552, entstanden sind: der in Typen und Gesamt- 
anordnung noch ein wenig schweren und undurchsichtigen Darstellung des ,,hl. Marzilian 
mit den Aposteln Petrus und Paulus“ in S. Marziliano zu Venedig, der ,,Grablegung“ im 
Escorial sowie vor allem der schénen, fast ganz auf Entfaltung der Figuren in der Fliche 
eingestellten Komposition der ,,Rettung der Arsinoe“ in der Dresdener Galerie (Abb. 28), 
zu der das Braunschweiger Museum ein sehr viel lebhafter bewegtes, ebenfalls durchaus 
eigenhandiges Gegenstiick besitzt (Abb. 29). Die Predigt des hl. Markus endlich aus dem 
Besitz des Viscount Powerscourt, jetzt im englischen Kunsthandel CAbb. 26), sowie 
»Loth und seine Tochter“ in Baseler Privatbesitz CAbb. 24) und die Grablegung im 
Escorial (Abb. 25) mit ihren schweren Formen sind offenbar ebenfalls gegen Ende der 
vierziger oder Anfang der fiinfziger Jahre, unter dem unmittelbarsten Eindruck der 
Schdpfungen des Michelangelo, entstanden. 

Noch durchaus bestimmend ist dieser Einflu8 auch in den Darstellungen des ,,Siinden- 
falles“ und des ,,Brudermordes Kains“ in der venezianischen Akademie (Abb. 30 und 
31), die den Urkunden zufolge zwischen 1550 und 1553 gemalt wurden. Michelangelesk 
ist die Grofe der Figuren, das sorgfiltige Studium des Nackten, das Suchen nach 
Monumentalitét. Man spiirt indes doch, wie ungewohnt solche Bemiihungen selbst einem 
Venezianer waren, der so sehr zur Terribilita im Sinne des Michelangelo neigte: deutlich 
ist noch ein Rest von EinfluB Giorgiones, der erst in spaiterer Zeit eine Umbildung erfahrt 
und dann eine ganz andere Bedeutung gewinnt. 
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Ebenfalls Werke der 5oer Jahre sind die Darstellungen der ,,Susanna mit den beiden 
Alten“ im Louvre CAbb. 33) und im Wiener Staatsmuseum (Abb. 46). Wahrend aber 
das Bild im Louvre noch deutlich einen Zusammenhang mit der oben erwahnten Dar- 
stellung von ,,Judith und Holofernes“ im Prado zeigt und vermutlich ganz am Anfang 
der 50er Jahre, wenn nicht etwas friiher entstanden ist, besitzt das Wiener Bild eine viel 
leichtere, geschmeidigere Art, die von der massiv plastischen Behandlung des Bildes im 
Louvre durchaus verschieden ist. Viel Ahnlichkeit mit der Darstellung der Susanna in 
Wien zeigen die Friesskizzen mit Szenen aus dem Alten Testament im Prado (Abb. 35-39). 
Der leichte, malerisch skizzenhafte Vortrag kénnte dazu verleiten, diese Bilder spit zu 
datieren. Daf die Friesskizzen indes in eine friihere Periode, spatestens in die Mitte der 
50 er Jahre zu setzen sind, beweist sowohl die durchaus noch in Schichten gehaltene 
Komposition — wo die Figuren keinerlei nach allen Seiten ausgreifende Freiheit der 
Bewegung zeigen — als auch die sehr ausgesprochen zeichnerische Behandlung derjenigen 
Teile, die im Gegensatz zu dem sonstigen skizzenhaften Vortrag im einzelnen genau aus- 
gefiihrt sind, z. B. des Laubwerks im Susannabilde und in der ,,Findung Mosis“. 

Eines der Hauptwerke dieser Zeit sind die um 1552 oder wenig spiter entstandenen 
Bilder der Antichiesetta im Dogenpalast Cdie ,,hl. Hieronymus und Andreas“ und der 
hil. Georg mit dem hl. Ludwig und der KGnigstochter“, Abb. 48-49), die aus dem Ma- 
gistrato del Sale im Pal. Camerlenghi stammen und sich in der Kompositionsweise, 
der Gruppierung der Figuren den zahlreichen im Pal. Camerlenghi befindlichen 
Bildern des Bonifazio anpaBten. Sie waren urspriinglich oben halbkreisférmig ge- 
schlossen!*, Das noch ein wenig Derbe, beinahe Grobschlichtige, das friiheren, ahn- 
lichen Darstellungen, wie dem Bilde des hl. Marcilian, eigen war, ist hier abgestreift, 
die altvenezianische Empfindung erscheint wieder aufgenommen. Man kann diese Werke 
als einen ganz neuen Ansatz bezeichnen: an Stelle eines Strebens nach schwerer 
wuchtiger Monumentalitit tritt eine grazidsere und leichtere Art, der es nicht an 
GréBe und Adel fehlt. Gegeniiber den Bildern der spateren Zeit, wo sich echte, von 
aller Derbheit freie Monumentalitét mit leicht dekorativer Haltung und Grazia ver- 
einigen, empfindet man hier noch etwas fast Quattrocentistisch-diinnes, Praraffaelitisch- 
Zartes. Charakteristisch fiir den beginnenden Stilwandel ist auch das beinahe Spielerische 
der Darstellung, die ungezwungene Art, wie die Heiligen miteinander plaudern; es ist 
keine Darstellung von hoher Reprasentation, von dem religidsen Ernst, wie man ihn 
in Tintorettos Bildern der friiheren Zeit zu finden gewohnt war und wie er dann in den 
spateren Werken in immer mehr sich steigernder Weise zum Ausdruck kommt. 

Auch bei den Bildnissen, die uns aus den 5oer Jahren erhalten sind, beobachtet man ein 
aihnliches lyrisches Intermezzo, findet man deutlich einen Rest von Erinnerung an Gior- 
gione, vor allem in den beiden minnlichen Portrits der Wiener Galerie von 1553 (Abb. 54) 
und der National Gallery in Dublin von 1555. Im Gegensatz zu Tizian, der in seinen 
Bildnissen schon von Anfang an auf eine viel gréBere Bestimmtheit und Priazision des Aus- 
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drucks abzielt, stehen diese Werke Tintorettos in ihrer allgemeineren, breiteren Behand- 
lungsweise, oft noch ein wenig vertraumten, stimmungsmafigen Art dem venezianischen 
Portritideal sehr viel naher. Das gleiche gilt von jenen Bildnissen, die zum Teil schon in 
den goer Jahren enstanden sind: dem minnlichen Portrait von 1548 bei Sir George Holford, 
dem schlecht erhaltenen, aber unzweifelhaft den 4oer Jahren angehdrenden Bilde des 
Malteserritters in der Galerie in Hampton Court (Nr. 197) und dem vielleicht noch vor dem 
letzteren entstandenen Bildnis eines Ménches Cebenda Nr. 176), weiterhin dem ver- 
mutlich erst im 5. Jahrzehnt entstandenen Bildnis der ,,Dame in Trauer“ in der Dres- 
dener Galerie (Abb. 155) und des sitzenden Mannes im Lehnstuhl, wohl eines Bildhauers, 
mit der Engelsburg im Hintergrund (friiher bei Fischer, New York [Abb.58]), sowie 
des ,,Mannes mit der Goldkette“ im Prado (Abb. 56). 

Auch diejenigen Bildnisse des Tintoretto aus den goer und 5oer Jahren, die einen be- 
sonders engen Zusammenhang mit Tizian nicht verleugnen kénnen und aus diesem 
Grunde Tizian vielfach zugeschrieben sind, erweisen sich bei genauerer Priifung durch 
die oben gekennzeichnete Auffassung wie durch ihre technische Behandlung als Werke 
des Tintoretto: das mannliche Bildnis bei George Blumenthalin New York, mit der fiir den 
Meister so charakteristischen, strihnigen Haarbehandlung, wie sie bei Tizian nirgends zu 
finden ist, das sog. Bildnis des Luigi Cornaro in der Pitti-Galerie und das mannliche Bildnis 
der Galerie in HamptonCourt (Nr. 114), das schon durch die breite Behandlung der Augen- 
brauen, die leichte Beschattung der Augen deutlich seine ZugehG6rigkeit zum Oeuvre Tinto- 
rettos verrat. Ein schones Bildnis aus der frtiheren Zeit des Meisters ist auch das weibliche 
Portraét bei Sulley in London (Abb. 57). Das neuerdings Tintoretto zugeschriebene 
jugendliche miannliche Bildnis beim Herzog von Devonshire hingegen darf mit Bestimmt- 
heit als eine Arbeit Tizians betrachtet werden. Noch in Portraits aus dem Anfang der 
sechziger Jahre bemerken wir im Gegensatz zu dem bewuften, klaren Ausdruck der 
tizianischen Bildnisse Uberreste jener allgemeinen, stimmungsmifigen Art der Portit- 
malereides friihen venezianischen Cinquecento: in dem Doppelbildnis der Ehrich-Galleries 
in New York von 1561, des Feldherrn mit seinem Zwergknappen (Abb. 60), in dem ver- 
wandten, vielleicht ein wenig friiher entstandenen Bildnis des Feldherrn im Harnisch in 
der Sammlung Johnson in Philadelphia, im Bildnis des Mannes in goldverzierter Rtistung 
im Wiener Staatsmuseum sowie in dem minnlichen Portrit der Sammlung Sedelmeyer 
in Paris (Abb. 59). . 

Unter den grofen Kompositionen der 50er Jahre nimmt die ,,Krankenheilung“ in der Kirche 
S. Rocco zu Venedig CAbb. 53), fiir die Zahlungsvermerke aus dem Jahre 1559 vorliegen, 
eine besonders wichtige Stelle ein. Die Gesamtanordnung hat an Monumentalitit ge- 
wonnen — man denke zum Vergleich an die Bilder der Antichiesetta —, das Spielerische 
ist abgestreift, die Bewegungen sind lebhafter, schwungvoller. Eine gewisse Gewaltsam- 
keit macht sich indes noch bemerkbar in der Art, wie die Figuren in den Raum hinein- 
gepreft sind, in dem sie doch gar keinen Platz haben. Die Gruppierung ist noch nicht 
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klar, Nebensichliches drangt sich zu sehr vor. Schon Zanetti spricht hier von einer 
-soverchia moltiplicita di troppo affollate figure“. Am fortschrittlichsten ist das Werk 
in der Lichtbehandlung; hier finden sich zuerst die Lichtflecken, die spiter bei Tintoretto 
eine so bedeutende Rolle spielen. Einen auSerordentlichen Fortschritt in der Klarheit 
der Raumwirkung bedeutet dann die 1561 datierte ,,Hochzeit zu Kana“ in S. Maria della 
Salute in Venedig (Abb. 61). Man betrachte die ganz andere Zusammenfassung der Figuren 
und Gruppen sowie die Klarheit, mit der das Raumbild entwickelt ist. 
Kine ahnliche Bedeutung hat die Raumkomposition in den gegen Mitte der 6oer Jahre ent- 
standenen Darstellungen aus der Legende des heiligen Markus in der Brera (Abb. 69) und 
der Akademie zu Venedig (Abb. 67 u. 68). Die Klarheit im Aufbau ist die gleiche, freilich, 
namentlich im Bilde der Brera, auf geradezu gewaltsame Weise erreicht. In die gleiche Zeit, 
vielleicht noch ein wenig frither, ist das Abendmahl in S. Trovaso in Venedig (Abb. 82) 
zu setzen. Wie im Bilde der Markuslegende in der Brera, so findet man auch im Abend- 
mahl von S. Trovaso im Vergleich zu den Bildern der 7oer Jahre noch sehr viel Gewalt- 
samkeit. Die Monumentalitiét vereinigt sich noch nicht mit jener ganz auf Grazia gestellten 
dekorativen Behandlung der 7oer Jahre. Blickt man indes zuriick auf die Werke des 4. und 
5. Jahrzehnts, so fillt es auf, wie wenig mehr von der fast etwas derben Monumenta- 
litdt jener Jahre sich hier findet. Eigentiimlich ist den Bildern vom Anfang der 60er Jahre 
noch ein gewisser Naturalismus: am ausgesprochensten in Bildern wie dem Abendmahl 
von S. Trovaso und der Markuslegende der Brera. Wie wenig bei aller Wucht und 
Grofartigkeit der Auffassung doch in den Bildern dieser Zeit schon von einer wirklich 
ausgereiften Behandlung gesprochen werden darf, zeigen nichts deutlicher als die grofen 
Chorbilder von S. Maria dell’ Orto, die,,Anbetung des goldenen Kalbes“ und das ,,Jiingste 
Gericht“, die von Ridolfi fiir Jugendarbeiten des Kiinstlers gehalten wurden (Abb. 62 u. 63; 
dieAbbildungen zeigen die Bilder ohne den oberen Abschluf). BeidenWerkenist eine unge- 
wohnliche Monumentalitit der Komposition und eine auferordentliche Mannigfaltigkeit 
in den Einzelmotiven eigen, und man wird sie schon aus diesem Grunde nicht, Ridolfi 
folgend, der Jugendzeit des Kiinstlers zuschreiben diirfen; und doch kann die Komposition 
in keinem der Bilder als wirklich reif und ausgeglichen bezeichnet werden. Es ist mehr 
eine Staffelung der Hauptteile des Bildes, als eine wirkliche Kinheit zu bemerken, und wie 
die Gesamtkomposition, so erscheint auch die Stellung der einzelnen Figuren noch ein 
wenig gezwungen. Namentlich in der ,,Anbetung des goldenen Kalbes“ fehlt es nicht 
an atelierkunstmafig gestellten Posen; man betrachte etwa die Gestalt des Mannes rechts, 
der mit dem ausgestreckten rechten Arm auf das goldene Kalb hinweist, oder die Figur der 
Frau links, die mit dem nach vorn gestreckten, in Verktirzung gesehenen linken Arm einen 
ahnlichen Gestus ausfthrt. 
Vielleicht ein wenig friiher entstanden ist der ,, Tempelgang Maria“ in derselben Kirche 
CAbb.51), mit der eine ,,Darstellung im Tempel“ in der Akademie von Venedig (Abb. 50) 
im Stil eng zusammengeht. Beide Bilder zeigen keinerlei Lebhaftigkeit der Bewegung, 
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vielmehr eine kunstvoll konstruierte Komposition, wo es auch an Repoussoirfiguren 
nicht fehlt, und dies ebenso wie die noch ein wenig zeichnerische Behandlung einzelner 
Teile verbietet eine allzu spate Datierung. 

Die Kreuzigung im Albergo der Scuola di S. Rocco (1565; Abb. 73) bedeutet 
einen wesentlichen Fortschritt in der Lichtkomposition. Das Licht ist fast das einzige 
vereinheitlichende Element. Wohl zum erstenmal in der Geschichte der Malerei stellt 
hier das Licht einen wirklich ausschlaggebenden Faktor dar, indem erst durch die Art der 
Lichtverteilung die Komposition, die sonst untibersehbar bliebe, geklart wird. Beachtens- 
wert ist auch die Art der Wiedergabe des Vorgangs in starker Aufsicht, eine Darstellungs- 
weise, die Tintoretto in spaterer Zeit immer haufiger anwendet. Der Fortschritt, den das 
Bild gegentiber fritheren Werken bezeichnet, wird am deutlichsten bei einem Vergleich 
mit den Kreuzigungs-Darstellungen in der Akademie und in S. Maria del Rosario (Gesuati) 
zu Venedig. Die der Akademie (Abb. 32) ist offenbar nicht unerheblich frither als das 
Bild der Scuola und wohl in den 5oer Jahren entstanden. Auch hier spielt das Licht eine 
wesentliche Rolle, besitzt aber in seiner fleckigen Verteilung noch nicht die vereinheit- 
lichende, klirende Wirkung des Bildes in der Scuola di S. Rocco. Die Lichtverteilung hat 
noch etwas ebenso Kleinliches wie die Figurenbehandlung. Eine grofe Zahl einzelner 
Figuren- erscheint unmittelbar unter Michelangelos Einflu® entstanden, die Vorder- 
grundfiguren sind noch zu stark modelliert. Ebenfalls als ein Werk der 5o0er Jahre ist die 
Kreuzigung der Gesuatikirche CAbb. 27) anzusehen; die friihe Entstehungszeit verrat 
sich deutlich durch die mangelnde Einheitlichkeit des Raumes. Die Figuren kleben noch 
ganz am Vordergrund. Man konnte bei der stark betonten Plastik — man beachte die weib- 
liche Figur in der Mitte mit der erhobenen Rechten — fast von einem Hochreliefcharakter 
sprechen. Sehr lehrreich ist der Vergleich mit einer viel spateren Darstellung desselben Vor- 
ganges, der Kreuzigung von S. Cassiano zu Venedig (1568; Abb.85). Dieses Bild ist eines 
der ersten Werke, in denen sich der Stil der 7oer Jahre vorbereitet. Die eigentiimliche Be- 
leuchtung, das tiefliegende Licht, die Beschattung groBer Flaichen des Bildes verleihen der 
Darstellung eine seltsam diistere und geheimnisvolle, geradezu atembeklemmend-spannende 
Wirkung; zugleich aber — und hierin liegt das Neuartige, dem Tintoretto und gerade dieser 
Periode des Kiinstlers Eigentiimliche — vereinigt sich damit eine merkwiirdig spielerische 
Auffassung. Charakteristisch dafiir ist ein Genremotiv, wie dasjenige des Mannes, der links 
an der Leiter stehend den Zettel mit der Inschrift hinaufreicht. Auch die Figur des 
Schiachers rechts in ihrer fast gezierten Kurve ist ein Beispiel fiir die eigentiimliche Grazia, 
die die Schépfungen des Meisters in dieser Zeit charakterisiert. Dabei ist bemerkenswert, 
daf jene Kurve, so geziert sie auch erscheinen mag, sich doch vorztiglich in die Bild- 
komposition hineinfiigt, wie eine ornamentale, rahmende Ranke den rechten Bildrand 
ausfiillt. Die Sicherheit in der Beherrschung des Dreidimensionalen ist auBerordent- 
lich groB, und die allergréSte Bedeutung hat jetzt die Lichtwirkung: Konfigurationen, 
die an und fiir sich unschén wirken, wie die Uberschneidung des Unterkérpers und 
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der Beine des riickwirtigen Schachers, werden aus diesem Grunde gar nicht als stérend 
-bemerkt. 

Heute fast unbekannt ist ein Hauptwerk dieser Periode, das Abendmahl in S, Polo zu 
Venedig CAbb. 83), das von den Zeitgenossen aufs hdchste bewundert wurde, wie die zahl- 
reichen Kopien und Nachzeichnungen beweisen. Interessantist derVergleich mit dem ver- 
haltnismafig noch zersplitterten, mehr in Einzelheiten aufgeldésten Bilde gleichen Gegen- 
standes in S. Trovaso: das Abendmahl in S. Polo erscheint unvergleichlich viel groSartiger 
in der Bewegung und geschlossener in der Komposition. Dabei ist jede Bewegung innerlich 
begriindet. Im Bilde von S. Trovaso wird die Tiefenwirkung mit viel mehr gewaltsamen 
Mitteln gewonnen. Die Gewandbehandlung zeigt im Bilde von S. Polo eine sehr viel 
gréBere Breite und Freiheit. Die liegende Figur im Vordergrund klingt schon an Ge- 
stalten aus dem Bilderzyklus im groBen oberen Saal der Scuola di S. Rocco an. Das ab- 
geklarteste von den Bildern dieser Zeit ist unzweifelhaft die ,,Beweinung Christi“ der 
Brera (Abb. 65), man vergleiche dieses Bild mit der friiher entstandenen Pieta der Aka- 
demie: wie jetzt alle Schwere und Gewaltsamkeit aufgehoben ist. 


* % 
* 


Gegen Ende der 6oerJahre bereitet sich eine Wandlung im Stil Tintorettos vor. Waren 
schon friiher Ansatze zu einer Vereinigung von Monumentalitadt und Grazia vorhanden, so 
wird jetzt ein ,,musikalischer Stil“ von Tintoretto voll entwickelt. Das Bild der ,, Madonna 
mit den Camerlenghi“ in der Akademie zu Venedig Cum 1567; Abb. 84) lebt ganz von 
seinem eigenartigen Rhythmus, der Gliederung in drei Gruppen, die sich in einer eigen- 
tiimlich wogenden Linie zusammenschliefen. Der Umrifi der Hauptgruppe ist von aufer- 
ordentlichem Wohlklang. Man beachte, wie die Linie, tiber die K6pfe und Schultern 
der stehenden Camerlenghi langsam hinweggleitend, schlieflich in dem knieenden in eine 
breite Basis miindet. Die wirklich reife Kunst des Meisters offenbart sich nicht am wenig- 
sten darin, wie durch diese Anordnung gleichzeitig auch die Tiefenwirkung miihelos ge- 
wonnen wird. An die Figur des hl. Sebastian, als Angelpunkt der Komposition, an- 
schlieBend, halt die Madonna das Christuskind schraég bildeinwarts. In dem stehenden 
hl. Markus erreicht die Figurenkomposition ihren hintersten Punkt, um in einem Bogen 
iiber den heiligen Theodor und die Tesorieri hinweg in dem vordersten der Camerlenghi 
wieder den Anschluf an den vorderen Bildrand zu gewinnen, so eine halbkreisformige 
Raumkomposition bildend. Es ist interessant, daf Tintoretto hier, viel mehr als dies 
in den meisten friiheren Bildern der Fall war, den Anschluf an die altvenezianischen 
Traditionen gefunden hat: die weiche Fiihrung der Linien, der musikalische Rhythmus 
des ganzen Bildes mit seinen langsam gleitenden Kurven ist ganz im Geiste eines 
Giovanni Bellini und Tizian gehalten. Welch ein Abstand von den — im Vergleich zu 
diesem Bilde — fast gewaltsam erscheinenden Kompositionen der friiheren Zeit, dem 
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Markuswunder von 1548, ja noch der ,,Erscheinung des heiligen Markus“ in der Brera aus 
dem Anfang der 6oer Jahre! Die Madonna mit den Camerlenghi in der Akademie mit 
ihrem weichen, musikalischen Rhythmus, wo alle Linien und Kurven ineinandergleiten, 
wo eine Wellenbewegung, in héchst reizvoller Weise durch Zasuren unterbrochen, durch 
das Ganze hindurchgleitet, erscheint als eine letzte Steigerung und Verklarung dessen, 
was Giovanni Bellini in der ,, Madonna mit Heiligen“ von S. Pietro Martire in Murano, was 
Tizian in der Madonna Pesaro, in dem grofen Altarbilde der vatikanischen Galerie und 
vielen anderen dhnlichen Werken angestrebt haben. 

Auch in der Portratkunst macht sich die neue weich-musikalische Art bemerkbar: eine 
der reizvollsten Schépfungen des Meisters ist das am Anfang dieser Periode, zu gleicher 
Zeit wie die ,,Madonna mit den Camerlenghi“ entstandene Bildnis des Ottavio de Strada 
mit der herabschwebenden Gestalt des weiblichen Genius mit dem Fiillhorn, ehemals 
in der Sammlung v. Kaufmann, jetzt bei Kommerzienrat Goldfarb in Stargard (1567). 
Seinen Héhepunkt findet dieser Stil der Grazia, des musikalischen Rhythmus in den 
Bildern des Anticollegio im Dogenpalast, den,,Musizierenden Frauen“ in Hampton Court 
(Abb. 99), der,,Entstehung derMilchstraBe“inLondon(Abb. 108) und in der,, Versuchung 
des heiligenAntonius“ inS.Trovaso zuV enedig (Abb. 100).Aber es ist jetzt nicht mehr jener 
einfache Rhythmus der Madonna mit den Camerlenghi, der im Grunde nichts weiter 
war als eine Vollendung der altvenezianischen Traditionen. Die Komposition wird kom- 
plizierter. Das Charakteristische in der,, Versuchung des heiligen Antonius“ ist die Zusam- 
mensetzung der Komposition aus Kurven, die sich gegenseitig nahern und fliehen, 
gelegentlich auch kreuzen. Der Hauptkurve, die durch den Korper des Heiligen gebildet 
wird, geht die weibliche Figur rechts parallel, und zu beiden bildet die Frau links eine 
Gegenlinie. Den notwendigen Ausgleich zu den sich emporrichtenden Kurven stellt die 
unten am Boden liegende Frauenfigur dar, die von der Hauptkurve tiberschnitten wird 
und hier, bei dieser ganz auf ein IneinanderflieSen und Verweben von Kurven und Wellen- 
linien eingestellten Komposition, die horizontale Grundlinie ersetzt. Ihren Gegenpart 
finden dann die Linien und Wellenbewegungen der unteren Figurengruppe in der Gestalt 
Christi im oberen Bildteil. : 

Hatte die ,,Versuchung des heiligen Antonius“ in S. Trovaso bei allem Wohllaut der 
Linien und Kurven doch etwas Scharfes, Gespanntes, so ist in den Bildern des Anticollegio 
im Dogenpalast dies, man kann fast sagen Absichtliche der Kompositionsweise viel 
mehr abgestreift; die allzu gespannten Kurven sind beruhigt. Der Wohllaut der Linien 
wird noch gesteigert, indem die Figuren gleichzeitig an GréSe und Massigkeit im Ver- 
haltnis zur BildgrdBe zunehmen. 

Die einzelnen Bilder sind in der Kompositionsweise nicht unerheblich voneinander 
verschieden. Vielleicht die grofte dekorative Schénheit besitzt,, Merkur und die Grazien“ 
CAbb. 104). Die Durchkreuzung des Bildfeldes durch diagonal gesetzte Figuren, dasFehlen 
eines eigentlichen Mittelpunktes bewirken, daf der Blick ganz gleichmafig tiber das Bild 
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verteilt wird, so daf der Eindruck einer vollkommen gleichmafigen Bildfiillung entsteht. 
Eine einzige Bewegung geht von rechts nach links, sie beginnt beim linken Arm der ganz 
rechts knieenden weiblichen Figur und endet in der weiblichen Gestalt links im Vorder- 
grund, die ebenso als Parallele zu den beiden andern Grazien wie als Stiitzfigur wirkt. 
Mehr von einander gelést sind die Figuren in dem Bilde ,,Minerva drangt Mars vonPax und 
Abundantia zurtick“ (Abb. 106). Die Figuren wirken hier nicht als parallele diagonale Gera- 
den, sondern als Kurven, die aber nicht, wie in der ,, Versuchung des heiligen Antonius“ in 
S. Trovaso, sich gegenseitig flichen und suchen, sondern ahnlich wie in ,,Merkur-und die 
Grazien“ derselben Bewegungstendenz folgen. Mars mit seiner Lanze wirkt als Basis, als 
Riickhalt des Bogens, den die Komposition bildet. 

Durchaus verschieden ist dieGestaltungsweise in,, Bacchus,Ariadne und Venus“(Abb.105). 
Kaum ein anderes Bild Tintorettos hat einen derartig artistisch-spielerischen Charakter, 
man kann fast von einer Vergewaltigung des Gegenstandlichen zu einem kompositionellen 
Zweck sprechen. Das Bild ist einem Turbinenrad zu vergleichen, der Punkt, an dem die 
Hinde sich nahe kommen, wirkt als Angelpunkt. Ist so die Komposition in gewissem 
Sinne eine viel mehr symmetrische, auf einen Punkt hin konzentrierte, wie in ,,Merkur und 
die Grazien“, so kann man doch nicht von einer symmetrischen Kompositionsweise in 
der Art Veroneses sprechen, die eine Ungleichmafigkeit der Bildfiillung im Sinne Tinto- 
rettos bedeuten wiirde. Die Komposition befindet sich in einer viellebhafteren Bewegung, 
scheint gewissermafen einer Drehung fahig, kann also in ahnlichem Sinne, wie dies bei der 
durchaus auf parallele Diagonalen aufgebauten Komposition des Deckenbildes im Atrio 
quadrato des Dogenpalastes (Abb. 64) der Fall ist, von allen Seiten gesehen werden — 
was als eine der Grundbedingungen dieser Vereinigaung von dekorativen und frei-male- 
rischen Tendenzen, wie sie den Stil der reifen Werke Tintorettos charakterisiert, be- 
zeichnet werden muf. 

Die ,,Schmiede des Vulkan“ (Abb. 107) hat wesentlich geringeren dekorativen Gehalt. Die 
Riickenfigur erscheint zu dominierend plastisch gegentiber den tibrigen Gestalten, die 
zu sehr als Hintergrundfiguren wirken. 

Eines der interessantesten Werke des musikalischen Stils ist die ,,Auferweckung des 
Lazarus“ in Liibeck (dat. 1576; Abb. 97) mit ihren spielerischen Kurven, mit der 
kaprizidsen Silhouette des Mannes, der, vor Christus stehend, den Leichnam des Lazarus 
von oben herabzuholen mithilft, sowie die etwa gleichzeitig entstandene ,, Taufe Christi“ 
in S. Silvestro in Venedig. Die Haltung des Taufers hat hier eine fast noch grofere Grazia 
als die der Frauengestalten in den Bildern des Anticollegio, die Formbildung zeigt jene 
Schlankheit, wie sie zahlreiche Bilder dieser Zeit charakterisiert; das Eigentiimliche aber 
ist, wie sich mit einer derart artistischen Auffassung, einer derart spielerischen Linien- 
fiihrung gleichzeitig eine solch tiefe Verinnerlichung des Ausdrucks vereinigen konnte; 
és gibt kaum eine andere Darstellung der Taufe Christi, die sich in dieser Hinsicht 
derjenigen des Tintoretto in S. Silvestro an die Seite stellen liefe. 
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Fiir die Formbildung in dieser Stilperiode des Meisters charakteristisch ist auch die 
graziése Zeichnung des schlanken Engels, der sein Schwert in die Scheide steckt, die 
1577 nach einem Karton Tintorettos von Giannantonio Marini am nordéstlichen 
Vierungspfeiler von S. Marco in Mosaik ausgefiihrt wurde. 

1578-80, am Ende der Periode des musikalischen Stils, entstand die Deckenmalerei der 
Sala delle quattro Porte im Dogenpalast, deren bedeutendstes Stiick, eine der hervor- 
ragendsten Schdpfungen der venezianischen Malerei dieser Zeit, das indes fast vdllig 
unbekannt geblieben ist und von kaum einem Besucher des Dogenpalastes beachtet 
wird, das Rundbild: ,,Juno tibergibt der Venezia einen ihrer Pfauen“ (Abb. 134), die 
Vermiahlung des weich musikalischen Stils, der schwungvoll gleitenden Linien mit einem 
neuen, grofartig freien Dekorationsstil am schOnsten zeigt. 


* * 
* 


Das Hauptwerk dieser Zeit, das den Maler noch bis in die 80 er Jahre hinein beschaftigte, 
ist die Ausmalung der Scuola di S. Rocco (Abb. 109-132 und 154-164). Der dekorative 
Stil hat hier eine gegen friiher ginzlich verinderte, grofartigere Form angenommen. 
Das Weiche, Musikalische, das dem Bilde der ,,Madonna mit den Camerlenghi“ 
eigen war, ist verschwunden; das Irdische, das noch den meisten Bildern aus den 60 er 
und 7oer Jahren anhaftet, macht in der Scuola immer mehr einer grofartig-visionaren 
Auffassung Platz. Erscheint ein Bild wie das Abendmahl in S. Polo an und fiir sich 
von einer geheimnisvollen Grofartigkeit, so besitzt es doch bei weitem nicht jene 
grandiose Entriicktheit, nicht so sehr den Charakter einer einheitlichen Vision, wie die 
Darstellung des gleichen Gegenstandes in der Scuola di S. Rocco CAbb. 128). Hier wird 
schon durch die beiden Vordergrundfiguren der Vorgang auf eine entfernte Biihne 
verlegt. In S. Polo wirken die Figuren noch viel leibhafter; in der Scuola di S$. Rocco 
erscheinen die Vorgange in eine ideale Ferne geriickt, es sind ,,Gesichte“, grofartig 
traumhafte Erscheinungen, und dieses Visionare ist in allen Bildern einheitlich festge- 
halten. Die Gestaltungsweise hat etwas grofartig Gigantisches, wenn auch in den friiher 
entstandenen Bildern des oberen Saales nicht immer in ganz demselben Grade wie in 
den Spatwerken der unteren Halle. Die Bilder des unteren Saales zeigen durchweg einen 
groBartigen Freskostil, der in der oberen Halle in gleicher Monumentalitat nur in ein- 
zelnen Darstellungen, wie namentlich in manchen Deckenbildern (vgl. Abb. 114-118) 
zum Ausdruck kommt. 

In den Werken der Scuola offenbart sich wieder die Terribilita, die schon friiher im 
Schaffen Tintorettos eine so bedeutende Rolle gespielt hat. Die Monumentalitit ver- 
bindet sich mit einer ganz neuen Wucht, einer ganz anderen Massigkeit als in den friiheren 
Schépfungen. Bilder wie die Kreuzigung in S. Cassiano erscheinen diinn und spielerisch 
dagegen. Am schirfsten ausgepragt ist diese Terribilita in ,,.Moses am Felsenquell“ und 
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der ,,Aufrichtung der ehernen Schlange“ (Abb. 110 u. 111). Welch eine Entwicklung von 
den frithen Darstellungen des Moseswunders in Frankfurt und der ,, Wunderbaren Vermeh- 
rung der Brote“ Gim Museum von New-York) bis zu den Bildern gleichen Inhalts in der 
Scuola. Alles ist jetzt in untibertrefflicherWeise durchgeistigt. Das Marchenhaft-Visionare 
steigt am grofartigsten in der ,, Verklarung Christi“, in den beiden Landschaften mit den 
hl. Maria Magdalena und Maria Agyptiaca sowie in der ,,Anbetung der Kénige“ vor 
uns auf, die Terribilita findet im ,,Bethlehemitischen Kindermord“ und in der ,,Heim- 
suchung“ ihren erhabenen Ausklang. 


* * 
oY 


Am deutlichsten ist der Zusammenhang mit den Spitwerken der Scuola di S. Rocco in 
den Bildern ,,die hl. Justina beschirmt drei Prokuratoren“ (dat. 1580; Abb. 146) in der 
Akademie von Venedig und ,,der hl. Michael mit dem Stifter Michele Bon“ in S. Giu- 
seppe di Castello in Venedig CAbb. 166). Auch diese Bilder zeigen eine von getragenem 
Pathos erfiillte, grofartige Auffassung, der eine Steigerung des Volumens der Figuren, eine 
im Verhaltnis zu friiher wesentlich grofere Massigkeit parallel geht. Namentlich das Bild 
in S. Giuseppe hat etwas visionir Gewaltiges, dunkel Strahlendes, wahrend sich in dem 
Bilde der ,,Justina mit den Prokuratoren“ dem Thema entsprechend noch Anklange an die 
musikalisch-weiche Kompositionsweise des Bildes der ,,Madonna mit den Camerlenghi“ 


finden. 


x * 
* 


Die noch ein wenig schwere Monumentalitat dieser Werke, in denen, wie auch schon in 
zahlreichen Bildern friiherer Perioden, die dem urspriinglich Venezianischen fremde 
Terribilita im Sinne Michelangelos iiberall so deutlich zu spiiren ist, wird in der letzten 
Schaffenszeit des Meisters noch einmal umgebildet zu einem Stil, der ohne etwas an 
Monumentalitat einzubiiBen, doch wieder zuriickkehrt zu den venezianischen Traditionen, 
indem jetzt wieder das rein dekorative Klement eine ausschlaggebende Bedeutung gewinnt. 
Der Stil wird leichter, durchsichtiger, die Schwere nimmt ab. 

Am Anfang dieser Periode steht die ,, Madonna mit den Heiligen Ciacilia, Theodor, 
Antonius von Padua, Cosmas und Damian“ in der venezianischen Akademie (Abb. 144), 
ein Werk, das noch deutliche Zusammenhinge mit den Bildern der 7oer Jahre zeigt. Die 
Kurven haben fast eine ahnliche Bedeutung wie in der ,, Versuchung des hl. Antonius“ 
von S. Trovaso, und doch kiindigt sich in der viel mehr lockeren Verteilung der Figuren, 
in der dekorativen Freiheit der Komposition schon deutlich der Spatstil an. 
Vollkommen entwickelt ist der grofartige Dekorationsstil der Spatzeit im ,,Kampf 
Michaels mit dem Drachen“ in der Dresdener Galerie (Abb. 187). Erinnerungen an die 
Scuola diS. Rocco finden sich in dem etwa in der gleichen Zeit entstandenen sog. ,,Raub 
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der Helena“ im Prado (Abb. 194), wo durch die Verteilung der Figuren schon vollig 
jene Teppichwirkung erreicht wird, wie sie den Bildern der spatesten Zeit eigen ist. 
Wie in diesem Schlachtenbild, so hat der Meister auch in den anderen von seiner Hand 
erhaltenen, ebenfalls in den 80 er Jahren entstandenen Schlachtdarstellungen im Dogen- 
palast (den vier Bildern an der Decke der Sala del Gran Consiglio: ,,die Verteidigung von 
Brescia“, ,,der Sieg auf dem Gardasee“, ,,der Sieg bei Argenta“ und ,,die Einnahme von 
Gallipolis“ [Abb. 150-153] sowie vor allem der zu Unrecht als Werk des Meisters ange- 
zweifelten,,Schlacht von Zara“ in der Sala dello Scrutinio [Abb. 181-183 ]) die dekorative 
Kompositionsweise mit einer gegenstiindlich packenden Wirkung in unvergleichlicher 
Weise zu vereinigen verstanden. 

Leider sind all diese Bilder stark restauriert, und daher ist der jetzige Eindruck hart und 
gelegentlich fast grell. Ungiinstiger Erhaltungszustand ist es auch, derzwei der gewaltigsten 
Schépfungen des Meisters nicht zu ihrer rechten Wirkung kommen lat: die ,, Kreuzigung“ 
in SchleiSheim (1585; Abb. 180) mit ihrer fast beispiellosen Dramatik und Konzentration, 
und vor allem das grofe ,,Paradies“ im Dogenpalast (1588—90; Abb. 185-186). Allerdings 
darf gerade bei der Beurteilung dieses Werkes nicht vergessen werden, wie sehr der 
Meister hier unter dem Zwange duferer Vorschriften, eines Kanons stand. Diese ein 
wenig .gleichférmige Komposition mit ihren Anhaiufungen von Figuren darf nicht als 
freier Ausdruck der kiinstlerischen Intentionen des Meisters betrachtet werden. Die ur- 
spriingliche Bildidee liegt in der ganzlich verschiedenen, klar geldsten, unvergleichlich 
viel grofartigeren Skizze im Louvre CAbb. 184) vor. 

In den Spatwerken Tintorettos verliert die Linie, der Kontur die Bedeutung, die sie 
in den friiheren Bildern des Kiinstlers wie aller iibrigen Maler seiner Zeit hatten. Noch 
in der ,,Madonna mit den heiligen Cosmas und Damian“ in der Akademie CAbb. 144) ent- 
stehen Flaiche und K6rper als etwas Sekundires durch die umschreibenden Linien, im Stil 
der spatesten Zeit sind die K6rper als solche frei in den Raum gesetzt, die Umgrenzung 
des Kérpers durch Linien hat ihre bestimmende Bedeutung verloren. Man vergleiche 
einmal, um den Stilunterschied an einer Einzelheit ganz deutlich zu erkennen, die Engels- 
figur im Bilde der Venezianer Akademie mit der Gestalt Gottvaters im ,,Kampf Michaels“ 
in Dresden (Abb. 187; beide Figuren in der rechten oberen Bildecke): in dem friiheren 
Werke wird die Figur deutlich durch die langgezogene Kurve gebildet — ahnlich noch 
wie in der ,,Versuchung des hl. Antonius“ in S. Trovaso —, wihrend im Dresdener Bilde 
die Figur als solche ganz frei in den Bildraum hineingestellt ist; ihre Umgrenzung hat gar 
keine kompositionelle Bedeutung mehr, daher erklirt es sich auch, daf der Kontur hier viel 
mehr gradlinig verlaufen kann. Dies ist das, was in Tintorettos Spaitwerken als so eminent 
modern empfunden wird: das Uberwinden der Linien zugunsten der Flichen und des ganz 
frei-malerisch in den Raum gesetzten Korpers. Ein Hauptbeispiel ist das ,,Martyrium der 
hl. Cosmas und Damian“ in S. Giorgio maggiore (Abb. 196): die Figuren erscheinen wie 
Kristalle, die nur von Flachen gebildet und nicht mehr durch Linien umgrenzt sind. 
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Den Gipfelpunkt im Schaffen Tintorettos bezeichnet die ,,Mannalese“ von S. Giorgio 
Maggiore CAbb. 198), insofern als jetzt das Auferste von dekorativer Haltung erreichtist; 
das Bild erscheint in der gleichmafBigen Verteilung der Figuren, in der mosaikartigen Zu- 
sammensetzung der Flachen aus hellen und dunklen Flecken wie ein Gobelin. Auch hier 
ist, wie im Bilde ,,Merkur und die Grazien“, die dekorative Komposition erreicht durch 
diagonale Parallelen, die durch die Figur des Aaron und durch die Baume bezeichnet sind. 
Mit der dekorativen Gestaltung vereinigt sich in den Spatwerken auch eine aufer- 
ordentliche Verinnerlichung, Vergeistigung, wofiir nicht in letzter Linie die Portrits 
zeugen. Jegliche Spur von Vertriumtheit, wie sie oft in Bildnissen der friiheren Zeit 
zum Ausdruck kam, ist geschwunden; das nach innen Gerichtete des Blicks verbindet sich 
mit einer auferordentlichen Bestimmtheit des Ausdrucks. 

An den Anfang dieser Gruppe spater Portrits sind zu setzen: das Bildnis eines venezia- 
nischen Senators im Prado (Nr. 379; Abb. 175), mit dem das Bildnis eines alten Mannes im 
Berliner Kaiser Friedrich-Museum (Nr. 298 b) eng zusammengehort. Ein wenig friiher 
noch diirfte das mannliche Bildnis im Baseler Privatbesitz (Abb. 170) entstanden sein. Als 
besonders sch6ne Beispiele des Portritstiles der letzten Zeit sind anzufiihren: das mannliche 
Bildnis in der Sammlung S. Mandelbaum in Berlin, friiher bei Baron M. Herzog in Buda- 
pest, das Portrit eines venezianischen Senators bei Lord Wemys in Gosford Hall, das 
Bildnis des Vincenzo Morosini im Atrio quadrato des Dogenpalastes sowie das ungemein 
durchgeistigte Selbstportrat des greisen Meisters im Louvre, womit das héchst energische, 
in seiner ganzen Haltung auferordentlich bedeutende Bildnis des Prokurators Alessandro 
Gritti in der Sammlung Sohn-Rethel in Diisseldorf CAbb. 176) in engem stilistischem Zu- 
sammenhang steht. Auch das falschlich Jacopo Bassano genannte Bildnis eines Senators 
in der Galerie zu Hampton Court (Nr. 175) ist ein bedeutendes Spatwerk Tintorettos, 
ebenso wie das Portrat eines venezianischen Senators in der Sammlung Cook in Richmond 
CAbb. 177). Uniibertroffen in der Grofartigkeit und Tiefe der Auffassung aber sind die 
beiden Bildnisse aus dem Besitz des Duke of Abercorn, die sich jetzt im Londoner 
Kaunsthandel befinden CAbb. 178 und 179). 

Wihrend sich in den Bildnissen die Verinnerlichung in einer ausserordentlichen Kon- 
zentration zeigt, sind in den grofen, vielfigurigen Bildern die geistigen Akzente mehr ver- 
teilt; nicht an einem einzelnen Punkte, nicht in einem einzelnen Motiv, sondern in dem 
Ganzen der Vision kommt die gesteigerte Geistigkeit in ihrer ganzen Starke zum Ausdruck. 
Oft erfolgt die Dezentralisation, die Zerstreuung der Akzente im Interesse einer gleich- 
miafigen Verteilung iiber die Bildflache. 

Charakteristisch ist auch das merkwiirdig Spielerische*der so auffallend grof gebildeten 
mannlichen Figur ganz rechts im Abendmahl von S. Giorgio. Ebenso erscheint in den 
Spiatwerken die wohl im einzelnen sehr starke und lebhafte Aktion doch im ganzen ge- 
dimpft, weil sie nicht einheitlich konzentriert ist, weil die Krafte vom Kiinstler bewuft 
verteilt sind. 
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In einer ganz besonderen und eigentiimlich verinderten Weise kehrt so der Meister in 
seinen letzten Werken wieder zu dem urspriinglichen venezianischen Ideal der Schilderung 
des Zustindlichen zurtick; in der Madonna di S. Cosma e Damiano der Akademie gibt 
er seine neue Form der Santa Conversazione. Den spitesten Werken fehlt die Terri- 
bilita der friiheren Zeit, auch Darstellungen wie der »Kampf Michaels mit dem Drachen“ 
haben nicht jene Art von Freudlosigkeit, nicht jenen ein wenig driickenden Ernst, der 
zahlreichen Bildern der friiheren Perioden eigen war, und eine musikalische Note, an die 
Weise der 7oer Jahre anklingend, macht sich wieder deutlicher bemerkbar. 


KAPITEL II 


LINIENKOMPOSITION UND FORMBEHANDLUNG 


eo Kompositionsweise nimmt in der Malerei seiner Zeit eine durchaus einzig- 
artige Stellung ein. 

Vergleicht man Tintorettos Kunst mit der friiheren und gleichzeitigen Malerei seiner 
engeren und weiteren Heimat, so scheint es, als ob erst in den Schépfungen des letzten 
grofen venezianischen Meisters des Cinquecento der Begriff der ,,Komposition“ seine 
eigentliche Auspragung erhalten habe, als ob man jetzt erst erfiihre, welcher Steigerung 
die Idee einer kiinstlerischen Bildanordnung fahig sei, welche Méglichkeiten malerischer 
Komposition tiberhaupt bestehen. 

In der oberitalienischen Malerei des 16. Jahrhunderts, aus der Tintoretto hervorging, 
finden sich schon friih Ansatze zu einer natiirlich-freien Anordnung, wovon einer strengen 
und gesetzmafigen Bindung aller Elemente des Bildes kaum mehr gesprochen werden 
kann. Man denke nur an die liegenden Frauengestalten des Giorgione, des Palma Vecchio 
oder des Cariani, an Bildnisse des Paris Bordone — etwa seine ,,Schachspieler“ im Berliner 
Museum — oder des Moroni mit ihrer oft fast tiberraschend freien Anordnung im Innen- 
raum oder in der Landschaft: wie hier ganz jene strenge Notwendigkeit derKomposition zu 
fehlen scheint, die von dem Wesen florentinischer und mittelitalienischer Schépfungen 
untrennbar ist. 

Wohl sind es in der oberitalienischen Malerei dieser Zeit nur Ansitze zu einer freien 
Anordnung; es ist hier niemals, auch nicht spater bei Caravaggio, zu einer wirklich freien 
und natiirlichen Anordnung der Figuren gekommen; unzweifelhaft aber hat in Ober- 
italien eine ganz andere Neigung zur einer Lockerung des tektonischen Bildgefiiges be- 
standen als in Mittelitalien und Florenz. 

All solchen Tendenzen gegeniiber bedeutet die Kunst Tintorettos den denkbar 
scharfsten Gegensatz. Seine Kompositionen stehen durch die Ktinstlichkeit der Gestaltung 
den Werken florentinisch-rémischer Maler in mancher Hinsicht naher als der Kunst 
Venedigs und des iibrigen Oberitalien — Tizian nicht ausgenommen, dessen Kompositions- 
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weise zwar weit entfernt ist von einer natiirlich-freien Gruppierung der Figuren, bei dem 
der Begriff einer Komposition im Sinn der italienischen Renaissance in jedem 
Betracht gewahrt bleibt, der aber dennoch durch die viel gréfere Einfachheit der Anord- 
nung, die geringere Kompliziertheit, von der Art des jiingeren Meisters sich durchaus 
unterscheidet, der niemals jenes ein wenig Gekiinstelte sich zu eigen gemacht hat, das 
Tintoretto ebenso wie — freilich in anderer Art — die Nachfolger Michelangelos charak- 
terisiert und das Tintoretto ebenso wie diesen Malern den Vorwurf des Manierismus 
eintrug. Zwar hat auch Tizian —zuletzt sicherlich zu einem Teil unter Tintorettos EinfluB 
— eine Entwicklung wie in der Gestaltung der Einzelfigur zu groferer Schlankheit, so 
auch in der Gesamtkomposition zu einem immer mehr , artifiziellen“ Stil durchgemacht — 
Diana und Kallisto“ in Wien zeigt schon eine von Tintorettos Art gar nicht so sehr 
entfernte Bildung von Kurven und Schwingungen, und Werke, wie das im einzelnen 
ganz deutlich von Tintoretto beeinfluBte Bild der Wallace-Collection ,,Perseus und 
Andromeda“ oder das ,,Martyrium des hl. Laurentius“ in der Gesuiti-Kirche in Venedig 
sowie der ,,Siindenfall“ im Prado liegen durchaus auf der Linie des jiingeren Meisters — 
doch erreicht die Kiinstlichkeit der Anordnung niemals einen so hohen Grad. 
Vergleichen wir Tintorettos Kompositionsweise mit Michelangelo und der Malerei 
seiner rémischen und florentinischen Nachfolger im einzelnen, so bemerken wir allerdings 
bald, daf die Analogie zwischen dem Venezianer und den Malern jener Schulen sich im 
wesentlichen auf Auferliches beschrinkt: die Vorliebe fiir im Kontrapost bewegte 
Gestalten, fiir komplizierte Bewegungen. Die eigentlichen Kompositionsprinzipien sind 
ginzlich verschieden. In der florentinisch-rémischen Malerei — bei Bronzino ebenso wie 
bei Alessandro Allori, den Zuccari und all den anderen Malern dieser Schule, die wir 
hier im einzelnen nicht aufzuzahlen brauchen -, fast tiberall erscheinen die Figuren wie 
Modellstudien nebeneinandergereiht, oft fehlt ein klar durchgreifendes einheitliches 
Gesamtprinzip ebenso wie eine tibersichtliche Gruppenbildung. Charakteristisch dafiir 
ist etwa Bronzinos,,Kreuzabnahme“ in S. Marco von Florenz oder seine ,,Geburt Christi“ 
in S. Stefano in Pisa: wie hier die zahlreichen kiinstlich bewegten Figuren im Raum 
zusammengedrangt sind, ohne sich zu klar zusammengefaften Gruppen zu ordnen; wie 
eine einheitliche Kompositionsidee, ein Bewegungszug, der das Bildganze gliedern kénnte, 
vollkommen fehlt. In Tintorettos Werken besteht eine ganz andere Klarheit in der Son- 
derung der Gruppen, und immer ist die Gesamtanordnung einer einheitlichen, oft sehr 
eigenartigen Idee unterworfen, die natiirlich von einer architektonischen Klarheit im 
Sinne der florentinischen Maler vom Anfang des Cinquecento weit entfernt ist. 

Der Mangel eines klaren, einheitlichen und bestimmten, alle Bildteile beherrschenden 
Kompositionsthemas in Verbindung mit einer klaren Gliederung im einzelnen macht sich 
gelegentlich auch bei Michelangelo selbst bemerkbar. Wie Werke Michelangelos aus 
friiherer Zeit — etwa die ,,Sintflut“ an der sixtinischen Decke — eigentiimlich locker 
zusammengefiigt, ohne straffe Zusammenfassung der Bildelemente komponiert erscheinen, 
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so zeigen auch spate Schépfungen, wie die Fresken der paulinischen Kapelle, wenn auch 
nicht eine willktirliche Aneinanderreihung kiinstlich gestellter Figuren, so doch eine 
eigentiimlich ungegliederte Haufung von Figuren einerseits neben leeren Flachen anderer- 
seits, und auch dort, wo ein einheitliches Kompositionsprinzip in gréferer Einfachheit 
und Klarheit das Bild beherrscht als in den Fresken der paulinischen Kapelle: im ,,Jiing- 
sten Gericht“ der Sixtina, da fehlt doch durchaus jene Verbindung von grofziigigem 
Gesamtaufbau mit Durchsichtigkeit und Klarheit bis ins Detail hinein, und wie die Bildung 
der einzelnen Gruppen aufs deutlichste eine Tendenz zur Massigkeit das Barock zeigt, 
so auch die Gesamtkomposition: in Michelangelos ,,Jiingstem Gericht“ geht die Gesamt- 
bewegung ganz einfach von oben nach unten, ohne daf eine gleich starke Gegenstr6mung 
diesen einfachen Gang kompliziert. 

In Tintorettos Werken gibt es nirgends einen Bewegungszug, der nicht irgendwo eine 
Gegenbewegung finde. 

Die Bewegungsdarstellung spielt eine solche Rolle in der Kompositionskunst unseres 
Meisters, daB es notwendig ist, ihr eine besondere Aufmerksamkeit zu widmen. 

In der Starke, der Leidenschaftlichkeit der Bewegung sind Tintoretto nur wenige 
Maler gleichgekommen. Nur Michelangelo selbst hat gelegentlich den Venezianer in 
der Lebhaftigkeit der Bewegung erreicht — nicht tibertroffen; bei keinem anderen seiner 
Zeitgenossen, noch weniger aber findet sich bei irgendeinem Maler des 17. Jahrhunderts 
in Italien gleich lebhafte Bewegung dargestellt. Erst ganz am Ende des 17. und am Anfang 
des 18. Jahrhunderts geben Solimena und Luca Giordano, sicherlich nicht unbeeinflubt 
von dem venezianischen Meister, in einzelnen Bildern eine ahnliche Starke der Bewegung ; 
am Ende des 16. und im 17. Jahrhundert selbst — in der eigentlichen Bltitezeit des Barock- 
stils — beobachten wir fast tiberall eine ruhigere Haltung. 

Wohl finden sich in den Bildern der Carracci, gelegentlich auch des Guido Reni, lebhaft 
agierende Gestalten, heftige Gebarden; dasjenige Maf von Starke und Leidenschaftlich- 
keit der Bewegung, das Tintoretto gibt, suchen wir in den Bildern der Carracci oder gar 
des Guido Reni vergebens. Eine Szene, die zu lebhaftester Aktion geradezu heraus- 
fordert — den bethlehemitischen Kindermord —, gibt Guido Reni Gin seinem Bilde der 
Pinakothek in Bologna) beinahe unbewegt! — Bei Malern, deren Kompositionsweise ganz 
deutlich einer klassizistischen Richtung sich nahert, wie Francesco Albani oder Domeni- 
chino, kann von wirklich lebhafter Bewegung vollends nicht die Rede sein. 

Bilder wie die Darstellungen der ,,Himmelfahrte Maria von Annibale Carracci in 
S. Maria del Popolo in Rom oder von Agostino Carracci in der Pinakothek von Bologna 
mit ihrem Héchstma$ von Bewegung stellen ganz seltene Ausnahmen dar — man darf 
nicht vergessen, wie sehr gerade die Carracci noch unter dem unmittelbaren Eindruck der 
ersten Bahnbrecher des Barock im 16. Jahrhundert standen — von derartigen, ganz ver- 
einzelten Fallen abgesehen, wie matt erscheint die Bewegung in den Bildern dieser Maler, 
des Guido Reni, des Guercino und all der anderen, verglichen mit Schopfungen des vene- 
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zianischen Meisters wie dem,,Bethlehemitischen Kindermord“ oder dem ,,Quellwunder“ 
der Scuola diS. Rocco (Abb. 111 und 155), wo alle so zahlreichen Figuren von der elemen- 
tarsten Bewegung ergriffen sind. 

Die besondere Eigenart der Bewegungsdarstellung des Tintoretto besteht indes nicht 
so sehr in dem besonderen Grade von Lebhaftigkeit, sondern darin, wie die Bewegung 
bei all ihrer Leidenschaftlichkeit und Starke doch immer in eigentiimlicher Weise ge- 
bindigt erscheint, wie jede Bewegung einen Ruhepunkt oder eine Gegenbewegung findet. 
Die Maler des 17. Jahrhunderts, soweit sie nicht iiberhaupt einer naturalistischen oder 
klassizistischen Kompositionsweise folgen, geben durchweg den einheitlichen, in einer 
ununterbrochenen Diagonale verlaufenden Bewegungszug, wie ihn Correggio und 
Barroccio zuerst ausgebildet hatten: es gibt keine Gegenbewegung, die diesem diagonalen 
Bewegungsstrom das Gleichgewicht halten kénnte. Wie vom italienischen Barock, so 
gilt dies in fast noch hdherem Grade von dem gréften Maler des Barock im Norden, 
von Rubens, man betrachte die einheitliche ununterbrochene Gesamtbewegung, wie sie 
schon in Friihwerken bemerkbar wird (der ,, Beschneidung Christi“in Genua, S. Ambrogio, 
oder der ,,Kreuzaufrichtung“ und ,,Kreuzabnahme“ in der Antwerpener Kathedrale), 
wie sie dann inden grofen Altaren der reifen Zeit in aller Entschiedenheit die Bildkom- 
position bestimmt: charakteristisch dafiir sind die Darstellungen der ,,Himmelfahrt Maria“ 
in Antwerpen (Kathedrale) oder in Diisseldorf, der ,,Kreuztragung“(in den Museen von 
Amsterdam und Briissel) oder des ,,Jiingsten Gerichts“ in Miinchen. Ohne Widerstande, 
ohne Gegenrichtungen flutet die Bewegung dahin, und gelegentlich, wieim,,Engelsturz“ der 
Miinchner Pinakothek, besteht ein durchaus transitorischer Charakter, man wird an den 
Effekt eines ,,zefrorenen Wasserfalles“ erinnert. Die Bewegung geht bei Rubens, so kraft- 
voll sie ist, doch viel mehr nach einer Seite als in den Bildern des venezianischen Malers, 
sie kennt nicht das System der kunstvoll ineinander verwobenen und gegeneinander 
ausgespielten Bewegungskurven des Tintoretto. Wo etwa in den Werken des Rubens 
einzelne Figuren Kurven mit Gegenbewegungen bilden — wie in dem Bilde des Medici- 
zyklus im Louvre: ,,Heinrich IV. empfangt das Bildnis der Maria von Medici“ — da sind 
doch diese Gegenbewegungen sehr viel matter als bei dem Venezianer: in dem angefiihrten 
Bilde erscheint die nach innen gewolbte Kurve des stehenden K6nigs nicht kraftvoll genug, 
und schlieflich ist es doch eine einzige Kurve, die bei der Figur der Minerva rechts unten 
anfangt, tiber ihren Rticken sowie tiber Wagen und Pfauen hinweg zur Gruppe oben 
hinauffiihrt; eine derartig weiche, das Bild gleichsam umfassende, einschliefende Kurve 
steht in gréftem Gegensatz zu der Art der Kurvenbildung des venezianischen Malers. 
Ebensowenig hat eine andere grofe Komposition des Rubens, in der ebenfalls, zum 
Unterschied von der gréften Zahl seiner tibrigen Bilder, lebhafte Gegenbewegungen 
deutlich hervortreten — die ,,Himmelfahrt Maria“ im Museum von Briissel — mit Tinto- 
rettos Stil gemeinsam: wie ganz anders wirkt in einer bei oberflichlichem Zusehen prin- 
zipiell nicht so sehr verschiedenen Komposition des Venezianers, der ,,Himmelfahret 
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Christi“ in der Scuola di$. Rocco (Abb. 131) schon die machtvolle Gestalt des Apostels in 
der linken Bildecke mit ihrer energischen Drehung nach aufen als Gegengewicht zur 
Aufwartsbewegung. 

Vollig verschieden von Tintorettos Stil ist auch die Kompositionsweise Grecos. Man 
betrachte nur die ,,Auferstehung Christi im Prado oder den ,,Traum Philipps IL.“ im 
Escorial: wie hier iiberall die Bewegung endlos weiterzugehen scheint — von einem Um- 
biegen oder Zuriickfluten der Bewegung ist nichts zu spiiren. In vielen Kompositionen 
Grecos sind die bildauswirts dringenden Bewegungen gewissermafen Folgeerschei- 
nungen einer Explosion, die gleich einer Bombe die Bildmitte getroffen hat. 

In den Werken des venezianischen Malers wird jeder transitorische Charakter meist 
schon dadurch vermieden, daf an irgendeinem Punkte ein solch a4uferster Grad von Be- 
wegung erreicht ist, da eine Steigerung oder ein Weitergehen tiberhaupt nicht mehr 
méglich erscheint. So entsteht gewissermafen von selbst im Bilde ein Stillstand, ein Halt 
im Gang der Bewegung, eine ,,Fermate“ dadurch, daf in einer einzelnen Figur ein Héchst- 
maf von Bewegtheit gegeben ist — wahrend bei Rubens immer noch eine Steigerung 
moglich bleibt. Die am stirksten bewegte Figur bildet zugleich die ,,Fermate“: in der 
»ochmiede des Vulkan“ die so duferst lebhaft bewegte Riickenfigur in der Mitte im 
Vordergrund, oder im,,Wunder der ehernen Schlange“ (Scuola di S. Rocco; Abb. 100) 
die kleine Figur des nach oben, zu Moses und zur Schlange Hinaufweisenden in der Mitte, 
und immer stellt diese Fermate wie den ,,Halt“, so auch den Angelpunkt des ganzen Bildes 
dar. Dies zeigt deutlich auch die Figur der vonrechts heranschwebenden Venus in,,Bacchus 
und Ariadne“ (Dogenpalast, Anticollegio, Abb. 105) oder die Gestalt der Minerva in 
» Minerva dringt Mars von Friede und Fiille zuriick“ Cebenda, Abb. 106). 

In Bildern gleichzeitiger venezianischer Maler wie Veronese kann schon darum von 
Fermaten keine Rede sein, weil die Bewegung weder geniigend lebhaft, noch auch — eine 
besondere Stirke der Bewegung ist ja, wie die beiden zuletzt genannten Bilder Tin- 
torettos im Dogenpalast zeigen, nicht immer erforderlich — kompliziert und wechselvoll 
genug ist, es besteht ein zu gleichmafiger Flu6; Einschnitte, Zasuren fehlen. 

Ebenso gibt auch Greco eine — Tintoretto gegentiber — zu gleichmafige, ununter- 
brochene Bewegung. Man vergleiche mit irgendeinem vielfigurigen Bilde des Greco, 
etwa dem ,,Mauritius“ im Escorial, das ,, Wunder der ehernen Schlange“ in der Scuola di 
S. Rocco (Abb. 110): so auferordentlich bewegt in allen Teilen und im ganzen Tintorettos 
Bild erscheint, tiberall finden sich Pausen, Einschnitte und Gegenbewegungen. Gerade 
ein Vergleich der oberen Figurengruppen in beiden Bildern ist hier besonders lehrreich. — 
In Grecos ,,Bestattung des Grafen Orgaz“ endlich lauft eine Zickzackbewegung von oben 
nach unten; die Bewegung findet keine Gegenstrémung, sie lauft hier wie in fast allen 
anderen Werken des spanischen Malers ins Endlose weiter. 

Der prinzipielle Unterschied, der zwischen Greco und Tintoretto besteht, und dessen 
Bedeutung nicht hoch genug bewertet werden kann, ist darin zu suchen, daf in den 
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Bildern des Greco fast alle Teile in einer in kleinen Wellen gleichmafig zitternden Be- 
wegung begriffen scheinen; in ahnlichem Sinne beobachtet man schon bei Correggio, 
namentlich aber bei Barocci, ein Auf- und Abschwellen der Linien und Flachen an jedem 
Punkte, in jedem Moment, ein unaufhérliches Wogen, eine gleichmafig fluktuierende 
Wellenbewegung aller Linien und Gewandteile. Werke des Barocci erscheinen bewegt 
wie die Meeresoberflaiche, die Bewegung setzt in einem Punkte ein und flutet allmahlich 
durch das Bild hindurch. 

Von diesem Flimmern und Zittern der Gesamtbilderscheinung ist die Bewegungs- 
darstellung des Tintoretto prinzipiell verschieden. Hier geht die Bewegung in kraftigen 
StdBen, es gibt Absatze, Zisuren, die Bewegungen sind heftig, ebenso stark aber sind die 
Gegenbewegungen. 

Besonders interessant wird hier noch ein Vergleich mit Tizian sein, dessen Bilder natur- 
gemiaf keineswegs jenes allgemeine Zittern und Flimmern zeigen, das den Schopfungen 
Correggios, Grecos und Barroccios eigen ist, ebensowenig natiirlich die alles unter einem 
Zuge zusammenfassende Gesamtbewegung des 17. Jahrhunderts, der aber nur selten 
—und dann vermutlich nicht unbeeinfluBt von dem jiingeren Maler — die Figuren in leb- 
haften Gegenbewegungen zusammenstellt (wie im ,,Martyrium des heiligen Laurentius“ 
in der Gesuitikirche in Venedig). Tizians Kompositionen haben oft noch in spaterer Zeit 
einen fast vollkommen ruhigen Charakter: man denke etwa an sein ,,Abendmahl“ im 
Escorial und vergleiche damit die Darstellungen des gleichen Gegenstandes von Tintoretto 
in S. Polo oder in S. Trovaso CAbb. 82 und 83): wie hier die Gestalten der Apostel 
mit elementarster Heftigkeit einander entgegengeworfen sind. 

Wo Tizian lebhafte Bewegung gibt, da sind doch die Gegenbewegungen selten ebenso 
heftig. In ,,Ariadne und Bacchus“ in London — einer der bewegtesten Kompositionen des 
Malers — wirkt die Figur der Ariadne am linken Bildrand keineswegs als geniigender 
Gegenpart im Sinne des Tintoretto; die Hauptbewegung des Bildes, die von links nach 
rechts geht und in der Figur des Bacchus gipfelt, ist so kraftig und so ganz einseitig (durch- 
aus im Sinne ahnlicher Kompositionen des Rubens) gefiihrt, daf die Figur der Ariadne 
mit ihrer dagegen fast schwichlich erscheinenden Bewegung keineswegs eine geniigende 
Gegenstrémung bildet. 

Oder man stelle Tintorettos ,,.Kampf Georgs mit dem Drachen“ in London (Abb. 44), 
einem noch verhialtnismafig friihen Werk, wo indes die Figuren schon in durchaus ent- 
gegengesetzter Richtung bewegt sind, ein Bild wie Tizians ,, Hieronymus“ in der Brera 
gegentiber, wo die Diagonale mit aller Deutlichkeit und Schirfe in einer einzigen Rich- 
tung, von links unten nach rechts oben, lauft. 

Die einheitliche, nicht durch Gegenbewegungen unterbrochene Diagonale ist ein 
Hauptkennzeichen des ausgebildeten Barockstiles des 17. Jahrhunderts im Gegensatz 
zu Tintoretto — wir haben schon gesehen, welche Rolle diese elementar-einheitlichen 
Diagonalbewegungen in den Werken des Rubens spielen. Doch scheint das eigentliche 
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Stilmerkmal des Barock nicht so sehr in der Einheitlichkeit der Richtung als solcher zu 
liegen, als vielmehr darin, daS die einzelnen Bildglieder, aus denen die Bewegung sich 
zusammensetzt, keine Selbstandigkeit mehr haben, da die einzelnen Teile im Gesamt- 
eindruck, im Gesamtzug der Bewegung vollkommen untergehn. Dies allgemeine Ver- 
flieBen der Gesamtbewegung macht sich im italienischen Barock auch dort bemerkbar, 
wo die Bewegung, wie dies ja im 17. Jahrhundert in Italien die Regel ist, nur geringe 
Intensitét zeigt, wie etwa in den Werken des Guido Reni. Natiirlich fehlt es auch im 
17. Jahrhundert nicht ganz an Bildern, in denen die Figuren in lebhaften Gegenbewegungen 
zusammengestellt sind; ein Beispiel dafiir ist Pietro da Cortonas ,,Raub der Sabinerinnen“ 
in der Galerie des Konservatorenpalastes zu Rom: man fiihlt sich deutlich an Tintoretto 
erinnert und méchte den Gedanken nicht von der Hand weisen, es sei hier der EinfluB 
des grofen Venezianers entscheidend gewesen. Inwiefern aber auch derartige Bilder mit 
ihrer klassizistischen Kompositionsweise sich vollkommen von dem viel strafferen Bild- 
gefiige Tintorettos unterscheiden, werden wir spater sehen. 

In den Werken unseres Meisters haben auch dort, wo — eine seltene Ausnahme — die 
Bewegung in einer einheitlichen Richtung durchs Bild gefiihrt wird, doch die einzelnen 
Teile eine ganz andere Selbstindigkeit, als sie fiir den spateren Barock charakteristisch 
ist, wie dies sehr deutlich die Madonna di S. Cosma e Damiano der Akademie in Venedig 
zeigt (Abb. 144). Sosehr Tintoretto in vielen und wesentlichen, ja entscheidenden Punkten 
als Bahnbrecher der Barockmalerei bezeichnet werden muf, so darf doch nie vergessen 
werden, daf sein Kompositionsstil sich ebenso von dem Michelangelos und seiner Nach- 
folger, wie auch des Correggio und Barocci, und nicht minder von der Kompositionsart 
der Maler des 17. Jahrhunderts unterscheidet. 

Der eigentiimliche Rhythmus der Komposition, der eine so wesentliche Eigenschaft 
zahlreicher Bilder Tintorettos ausmacht, war nur dadurch moglich, daf die einzelnen 
Bildglieder in einem gewissen Grade noch ihre Eigenbedeutung sich bewahrten, daf} eine 
Massenwirkung vermieden wurde. 

Immer wird die Gesamtbewegung in seinen Werken durch Zasuren in deutlich von- 
einander geschiedene Abschnitte zerteilt. Die besondere Schénheit der Komposition liegt 
oft in erster Linie in dem musikalischen Rhythmus, der durch die das Bild gliedernden 
Zasuren zustande kommt. 

Eine notwendige Folge dieser rhythmischen Reihung ist es, daf dem Umrifs der 
einzelnen Figur noch eine hohe Bedeutung zukommt. In einer Kunst wie der des 
Tintoretto, die im Gegensatz zu so vielen Werken des 17. Jahrhunderts nicht alles in 
einer einheitlichen Massenbewegung untergehen lief, in der die einzelnen Teile des Bildes 
bis zu einem gewissen Grade ihren Einzelwert behielten, mute auch dem die einzelne 
Figur isolierenden Kontur noch sein Recht bleiben. 

So ist es denn nicht unmdglich, Bilder wie die Madonna di $. Cosma e Damiano 
auf Linien abzuziehen — nicht als ob sich der Gehalt derartiger Werke in Linien ganz 
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auffangen liebe; dennoch aber wird sich schwerlich jemand dem Ejindruck entziehen 
kénnen, eine wie auBerordentlich hohe Bedeutung hier dem Umrif der Figuren zakommt. 
Wie sehr viel mehr entwertet ist schon bei Correggio der Umrif der Figur, oder gar 
bei Barocci, wo aller Inhalt in den auf- und abschwellenden Innenflichen liegt. 
Namentlich in den Bildern der sechziger und siebziger Jahre, der Kreuzigung in 
S. Rocco und in S. Cassiano, der ,,Versuchung des heiligen Antonius“ in S. Trovaso 
(Abb. 100), den allegorischen Darstellungen des Anticollegio hat der Umrif der Figur, 
die Silhouette eine fiir Tintorettos Stil besonders charakteristische Schénheit. Wieviel 
vom Inhalt des Bildes spricht sich schlieSlich noch in einem relativ spiten Werk, dem 
groBen Reprisentationsbild im Museum von Lyon, in den Umrissen der Figuren aus! 
Entgegen dem weichen, voll ausladenden Umrif des Tizian — auch in den Schépfungen 
dieses Meisters hat die Silhouette einen nicht geringen Schénheitswert — zeigen Tintorettos 
Bilder, namentlich die der spateren Zeit, die aufs duBerste belebte, gebrochene, spitze, oft 
geradezu kaprizids-elegante Silhouette —charakteristisch ist etwa der Umrif der Madonnen- 
figur im ,,Kampf Michaels mit dem Drachen“ in Dresden (Abb. 187), in den Bildern der 
» Madonna mit Heiligen“ im Berliner Kaiser Friedrich-Museum (Abb. 145) und in der 
venezianischen Akademie (Abb. 144), oder der heiligen Magdalena im Landschaftsbilde 
der Scuola di S. Rocco (Abb. 163). Man vergleiche auch die Portrats: gegentiber der 
abgerundeten Silhouette Tizians gibt Tintoretto die Figur in einer Pyramide mit be- 
wegtem Umrif. Auch in seinen Werken fehlt natiirlich nicht die weich gefiihrte, langsam 
gleitende Linie; wir erinnern nur an unsere Kompositionsanalyse der ,,Madonna mit den 
Camerlenghi® in der Akademie von Venedig — durchaus gegensatzlich zu seinem Stil ist 
indes das in kurzen Wellen Auf- und Abwogende der Linien, das wir so oft bei Correggio, 
am schonsten vielleicht in der Scodella-Madonna in Parma, finden. 

Wie in den Spatwerken, wo alles Detail in der Gesamtwirkung sich vollig auflést, natur- 
gemaf auch der Kontur der Kinzelfigur an Bedeutung verlieren mufte, so kommt anderseits 
auch in Bildern der Friihzeit, wie der ,,Ehebrecherin“ in Dresden oder der Judith- 
darstellung im Prado, sowie tiberall dort, wo die Plastizitat der Einzelfigur noch ein 
besonderes Einzelinteresse in Anspruch nimmt, dem Umrif noch nicht jener Schénheits- 
wert zu. Auch eine Gestalt wie die im Vordergrund stehende Frauenfigur aus dem ,, Tempel- 
gang“ von S. Maria dell’ Orto hat in ihrem nach allen Seiten ausladenden Gestus so viel 
Kraft, Raumvorstellung anzuregen, hat eine solche Plastizitit und vor allem so viel Gehaltin 
der Mannigfaltigkeit der Lichtwirkung, daf ihr Umrif als selbstindiger Wert nicht in 
gleichem Mafe zur Geltung kommt. Seine eigentliche Schénheit entfaltet der Umrif, 
die Silhouette in den Bildern des ,,musikalischen Stils“ der sechziger und siebziger 
Jahre. Zu welch wunderbaren Schépfungen der Meister hier gelangte, haben wir schon 
im vorigen Kapitel feststellen kénnen, als wir der Entwicklung seines Schaffens im 
einzelnen nachgingen. Wie wenig ist auf die Kiinstler der spateren Zeit, auch dort, 
wo sie sichtlich unter Tintorettos Einflu8 stehen, von dem eigentlich Wesentlichen 


76 


dieser Kompositionskunst iibergegangen! In den Werken des venezianischen Meisters 
-erscheinen die Zasuren, die Pausen zwischen den Figuren keineswegs ,,leer“; das 
Entgegenkommen der Linien ist so gro, die ,,latente Sympathie“ der Teile so be- 
deutend, daf die Pausen, die zwischen den Figuren bleibenden Liicken immer nur als 
Zisuren, als Pausen im musikalischen Thema in der eigentlichen Bedeutung dieses 
Wortes — ruhig und doch von héchster Spannung erfiillt—wirken. Man stelle dagegen 
Pietro da Cortonas oben angefiihrten ,,Raub der Sabinerinnen“: wie leer hier der 
Zwischenraum zwischen der Gruppe ganz links und der in der Mitte erscheint. Die 
Folge ist, daB das Bild trotz lebhafter Bewegung der einzelnen Figuren keineswegs jene 
unerhérte Spannung, jene stiirmische Gesanitbewegung ausstrahlt wie ahnliche Werke 
Tintorettos. Es klafft eine Liicke zwischen den beiden Gruppen, das Bild erscheint aus- 
einandergerissen. Auch Rubens erweist sich hier deutlich als Maler einer klassizistischen 
Richtung — wenn, wie wir glauben, mit Recht, unter klassizistischer Kompositionsweise 
die Tendenz zu klassischer Komposition bei gleichzeitiger Lockerung der Bildelemente 
verstanden wird; wieviel leerer erscheinen nicht selten in den Werken des vlamischen 
Malers die zwischen den Figuren liegenden Flichen z. B. des Himmels (wo allerdings 
oft durch spitere Anstiickungen der Eindruck fialschlich noch gesteigert wird). Man ver- 
gleiche die im einzelnen so sehr von Tintoretto beeinfluBte ,,Taufe Christi“ im Ant- 
werpener Museum: voneiner das Gesamtbild erfiillenden Spannung ist nichts zu bemerken. 
Tintorettos Bilder zeigen natiirlich nicht schon von Anfang an diese strenge Notwendig- 
keit der Komposition, diese Spannung aller Teile. In Friihwerken spiirt man zuweilen sehr 
deutlich (wie etwa in der,,FuBwaschung“im Escorial) die Tendenz zu einer klassizistischen 
Lockerung, wie sie auch bei anderen gleichzeitigen venezianischen Malern gelegentlich 
bemerkbar wird. Aus Tintorettos reifer Zeit ist das einzige Werk, das ein klassizistisches 
Nebeneinander der Figuren und Gruppen zeigt, das mittlere Deckenbild der Sala delle 
quattro Porte (Abb. 133): dieses Werk erscheint wie eine Vorahnung von Poussin. 

Diejenige Kompositionsweise, in der Tintorettos Schaffen schlieflich gipfelt, ist die 
ganz gleichmafige Durchwirkung der Bildflache, die eine auferste Leichtigkeit und Ein- 
heitlichkeit des Gesamteindruckes zu Folge hat. Um eine solche ,, Teppichwirkung“ zu 
erzielen, war es notwendig, dafi das System der Kurven, wie es die siebziger Jahre am 
vollkommensten ausgebildet zeigen, in der letzten Schaffensperiode des Meisters eine 
Wandlung durchmachte; die einzelnen Kurven, die das Bildgefiige zusammensetzenden 
Linien muften in gewissem Sinne in der Gesamtwirkung untergehen. In den Bildern der 
siebziger Jahre ist das Geriist der Kurven noch ein wenig aufdringlich. Ohne Zweifel darf 
man hier von einer iibermafigen Deutlichkeit des Kompositionsschemas sprechen. Wenn 
der Meister auf diesem Weg weitergegangen wire, hatte ein Manierismus im eigentlichsten 
Sinne nicht ausbleiben kénnen. Bilder wie ,,Bacchus und Ariadne“ im Dogenpalast oder 
die ,,Versuchung des hl. Antonius“ in S. Trovaso zeigen dies aufs deutlichste (wir ver- 
weisen auf unsere Kompositionsanalysen im vorigen Kapitel). Der Maler konnte bei diesem 
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Stil nicht stehen bleiben, man empfindet sehr lebhaft die Notwendigkeit einer Weiter- 
entwicklung. 

Bereits am Anfang der achtziger Jahre verlieren die Kompositionslinien ihre Aufdring- 
lichkeit und Schirfe; in zahlreichen Bildern dieserZeit, wie demGonzagazyklus in Miinchen 
(Abb. 136—143), istschon deutlich etwas von dem in den reifsten Schopfungen des Meisters 
herrschenden Gobelineindruck zu bemerken, der im ,,Raub der Helena“ im Prado 
(Abb. 194) sich vielleicht zuerst in seiner ganzen Schonheit ausspricht. Das Kompositions- 
system verfeinert sich immer mehr, es wird reicher, bis schlieflich in der letzten Zeit das 
Bild vollkommen locker durchwirkt erscheint. Alle Schwerfilligkeit und Gespreiztheit 
wird abgestreift; der Stil der neunziger Jahre ist bewegter, gewissermafen nervoser, 
charakteristisch dafiir sind, etwa in der Mannalese von S. Giorgio (Abb. 198) — nicht 
innerhalb der einzelnen Figur, sondern im Aufbau der Gesamtkomposition —, die viel- 
fachen Brechungen der Linien, die an Stelle der Rundungen, der geschwungenen Kurven 
in den Bildern der fritheren Zeit treten. 

Schwingungen und Kurven im allgemeinen nehmen von Anfang an im Schaffen 
des Meisters eine hervorragende Stelle ein, im einzelnen der Figurenbildung ebenso wie 
in der Gesamtkomposition. In Werken wie dem ,,Markuswunder“, dem ,,Wunder der 
Agnes“ in S. Maria dell’ Orto, in der ,,Anbetung des goldenen Kalbes“ sind deut- 
lich die eigentiimlichen Schwingungen der Hauptgruppen zu beobachten. Oft tritt schon 
in der Gestaltung aller Details zutage, eine wie grofe Vorliebe der Meister fiir die ge- 
schwungene Linie zeigt, bezeichnend dafiir ist etwa die auffallend grofe Bildung der 
weit ausladenden Fliigel der Engel in der Darstellung der Jakobsleiter (Scuola diS. Rocco; 
Abb. 116). 

Erst die Malerei der neuesten Zeit hat das Prinzip des Bildaufbaues aus Kurven wieder 
aufgenommen. So ganz gegensitzliche Ktinstler wie F. Hodler und L. v. Hofmann zeigen 
doch in der Vorliebe fiir geschwungene Linien, mit denen sie ihre Figaren und Gruppen 
verbinden, etwas Gemeinsames. Vielmehr noch als bei diesen Malern tritt bei Kiinstlern 
der neuesten Richtung das Bestreben hervor, das Bildgefiige in Kurven vollkommen 
aufzulésen — wir erinnern nur an die Kompositionen von Malern der Schule A. Hoelzels, 
wie Eberz u. a. In der Malerei der friiheren Jahrhunderte ist Tintoretto einer der ganz 
wenigen, der hier als Vorlaufer genannt werden kann. Véllig anders ist das Kurvensystem 
des Greco, wo man viel eher von zitternden Linien, von ziingelnden Flammen als von 
Kurven — im Sinne von das ganze Bildgefiige bestimmenden Schwingungen — sprechen 
darf. Wie selbstandig, wie originell Tintoretto in seinem System der Kurven dasteht, 
zeigt deutlich ein Vergleich mit dem, unserem Meister in vieler Hinsicht doch so nahe 
verwandten Schiavone. In einem Werke, wo dieser Kiinstler, im Gegensatz zu seinem 
sonstigen Schaffen, tiberhaupt Kurvenim Bildeanwendet: in seiner,, Anbetung der Kénige“ 
der Ambrosiana ', da finden wir doch vielmehr jenes Prinzip der Schwellungen, das Grecos 
,ziingelnden Flammen“ eher vergleichbar ist als Tintorettos Auflésung des Bildes in 
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einige wenige pointiert gegeneinandergestellte Kurven. — Oft, namentlich in Bildern der 
_ fritheren und mittleren Zeit, nahert sich die Komposition, die Gruppierung der Figuren 
einem nach aufen gedffneten Halbkreise (,Markuswunder“, ,, Wunder der Agnes“ und,,An- 
betung des goldenen Kalbes“, ,,Ecce homo“ und ,,Mannalese“, S. Rocco, ,,Madonna mit 
den Camerlenghi“, Akademie). Ist die Bildkomposition auf eine Diagonale aufgebaut, so 
ist diese Diagonale nicht eine Gerade wie bei Tizian — wo wir diese im wesentlichen 
gerade Diagonale in Bildern der friiheren Zeit (Madonna Pesaro) ebenso wie in Spit- 
werken (Dornenkrénung) finden — sondern eine lebhaft geschwungene Linie, und — ein 
noch wichtigerer Unterschied — wihrend sich bei Tizian die Bewegung in dieser Dia- 
gonale im wesentlichen erschépft, nihern und fliehen sich in Tintorettos Werken die 
Linien und Kurven. Dort wo Tintoretto einmal annihernd gerade Diagonalen gibt, wo 
die Linien eine weniger entschiedene Schwingung zeigen, da handelt es sich um einfache 
diagonale Teilungen, unbewegte Linien, die nicht einen Bewegungseindruck vermitteln 
sollen, die vielmehr nur eine diagonale Teilung der Bildfliche zum Ziel haben. Ein Bei- 
spiel ist das Deckenbild des Atrio quadrato im Dogenpalast (Abb. 64). Hier stellen 
die Figuren parallele Linien dar, die das Bild gewissermafen zerschneiden: eine einfache 
Aufteilung der Fliche, die als solche einen auferordentlichen dekorativen Wert in sich 
schlieft, indem das Bild einem Ornament angenihert erscheint. Der Blick des Beschauers 
wird gerade bei einer solchen unregelmafigen Zerlegung viel freier tiber die Bildflache 
verteilt als etwa bei einer symmetrisch gestalteten, tiberhaupt auf einen bestimmten Punkt 
hin orientierten Komposition, wie sie Veronese bevorzugt hat. 

Die dekorative Fries- oder Breitkomposition, wie sie im Gegensatz zur Zentralkompo- 
sition von Florenz und Rom in Oberitalien, insbesondere in Venedig schon frith zur Aus- 
bildung gelangte, findet auch bei Tintoretto, und naturgemaf gerade in Jugendwerken, 
wo der Einfluf der venezianischen Tradition besonders stark war, ihre Ausgestaltung: man 
denke an die ,,Auffindung des Kreuzes durch die hl. Helena“ in S. Maria Mater Domini, die 
Ff indung des Moses“ in Potsdamer Privatbesitz oder die Darstellungen der,,Fu8waschung“ 
CAbb. 6 und 7), wo im Gegensatz zu aller Zentralkomposition die Hauptfigur in unschein- 
barster Weise an den Bildrand geriickt ist. Die sch6nste Verbindung des musikalischen 
Stiles mit einer den venezianischenTraditionen entsprechenden Frieskomposition zeigt die 
densechziger Jahren angehérende,,Madonna mit den Camerlenghi“der Akademie(Abb.84) 
Man sieht hier deutlich, wie gerade durch die Zisuren, die zwischen den Figuren lie- 
genden Pausen, indem sie das Bild in ungleiche Abschnitte zerlegen, der Eindruck des 
»unendlichen Rapports“ hervorgerufen wird: es hat den Anschein, als ob die Bewegung 
nicht am Bildrande, sondern schon vorher ihren Anfang nimmt, als ob sie nicht am anderen 
Bildrande ihr Ende findet, sondern ins Unendliche weitergeht. 

Ein Vergleich mit Rubens wird am klarsten die Bedeutung dieses Kompositionsmotives 
zeigen. In Rubens’ ,,Abendmahl“ der Brera ist jede Bewegang auf die Hauptperson im 
Bildzentrum und auf den Hauptvorgang konzentriert, die Figuren stellen eine in sich 
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geschlossene und im Bilde vollkommen enthaltene Kreislinie dar, wahrend in einer 
Abendmahlsdarstellung Tintorettos wie dem Bilde von S. Giorgio maggiore (Abb. 199) 
die Bewegung viel weiter nach den Seiten ausgreift, gar nicht eigentlich wie bei Rubens 
im Bilde beschlossen ist; Nebenfiguren (der Ktichenmeister mit der Dienerin rechts), 
die mit dem Hauptvorgang nichts zu tun haben, sind in auferordentlicher Gréfe in das 
Bild hineingesetzt und dienen nur dazu, eine neue Diagonale herzustellen, die der ersten, 
vom quergestellten Tisch und der Reihe der Apostel gebildeten Diagonale parallel lauft 
— eine Diagonale, die aber keineswegs, und das ist das Entscheidende, im Bilde selbst ihren 
Abschlu8 findet. Die Bewegung liuft in unendlichem Rapport weiter. 

Daf eine zentral-symmetrische Komposition, wie sie sich in diesem Bilde des Rubens 
findet, von dem venezianischen Meister nach Méglichkeit vermieden wurde, braucht 
nicht besonders betont zu werden. In der Ubergangszeit, insbesondere den Werken der 
sechziger Jahre, begegnet man gelegentlich einer ausgesprochen zentrifugalen Komposi- 
tionsweise, wo der Mittelpunkt vollkommen aufgehoben zu sein scheint und alle Bild- 
elemente in stiirmischer Bewegung nach den Bildseiten hinausdrangen: im ,,Schiffbruch“ 
der Akademie in Venedig (Abb. 60). Ein ahnliches Herausstreben aus der Mitte zeigt 
die Skizze zur Markuslegende in Briissel (Abb. 66). Es besteht hier eine gewisse Ge- 
waltsamkeit, die Tintoretto spater vermeidet. In den spdteren Jahren wird die Bildfillung 
immer mehr eine gleichmafige, bis schlieBlich, in den Werken von S. Giorgio maggiore, 
am schonsten in der ,,Mannalese“, das Vollkommenste von dekorativer Durchwirkung der 
Bildfliche erreicht ist. 

Das Kunstmittel, durch das der Meister hier einen so auferordentlichen dekorativen 
Eindruck erzielt, ist im wesentlichen dasselbe System der quer gestellten Parallelen, das 
wir schon im Deckenbild des Atrio quadrato und im ,,Merkur mit den Grazien“ im Dogen- 
palast beobachtet haben. 

Von Anfang an spielen die Parallelen als Kompositionselement in Tintorettos Schaffen 
eine entscheidende Rolle. Gelegentlich bilden sie das den Gesamteindruck vollkommen 
beherrschende Thema, wie in der ,,Taufe Christi“ der Scuola di S. Rocco, wo das Be- 
wegungsmotiv der Hauptfiguren das ganze Bild durchklingt. Die Gruppe rechts im Vorder- 
grund erscheint als ,,Auftakt“ der Gesamtbewegung (Abb. 1923). 

Parallelmotive sind in Tintorettos Oeuvre so iiberaus hiufig, daB es unméglich ist, auch 
nur die wichtigsten und interessantesten einzeln aufzufiihren. Lin Motiv tritt selten allein 
auf, sondern wird durch ein Begleitmotiv, eine Begleitfigur gestiitzt; gerade auch in 
Spatwerken begegnen wir immer wieder diesem oft héchst eigentiimlichen Parallelismus 
der Figuren, man denke an das Bild der ,,Justina mit den Camerlenghi* (Abb. 146) mit 
den geradezu starr und schematisch sich wiederholenden Faltenziigen. 

Oft wirkt die Wiederholung der gleichen Figur fast grotesk, wie in der ,,Hochzeit zu 
Kana“ die beiden in dem (schon an und fiir sich eigentiimlichen) Kopftypus und in der 
Haltung aufs genaueste sich entsprechenden Frauen rechts am Tische im Vordergrund. 
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Besonders beliebt sind die seitlich schrég in das Bild hineinschneidenden Parallelen: 
. im ,,Wunder der hl. Agnes“ die Figur des Tyrannen mit den Zuschauern rechts. Gerade 
Motive dieser Art waren es, die auf die Zeitgenossen und Nachfolger den stirksten Ein- 
druck ausgetibt haben. 

Wie grofe, vielfigurige Kompositionen nur durch das System der Parallelen iiber- 
sichtlich gestaltet werden, sieht man am deutlichsten in den grofen Bildern des Dogen- 
palastes, der Sala del Senato und der Sala del gran Consiglio, die, wenn auch die eigen- 
hindige Ausfiihrung in allen Teilen nicht ganz feststeht, doch auf Entwiirfe des Meisters 
zurtickgehen. In einem so vielfigurigen Bilde wie ,, Venedig als Herrscherin der Meere“ 
k6nnte von Klarheit gar keine Rede sein, wenn nicht die einzelnen Figuren in Parallelen 
zu Gruppen vereinigt wiren. 

In Tintorettos Kompositionskunst nimmt das System der Gruppenbildung eine besondere 
Stelle ein. 

Der Manierismus — die Nachfolge Michelangelos — verzichtet entweder tiberhaupt auf 
eine klare Zusammenfassung der Figuren zu Gruppen: die Figuren werden in gektinstelten 
Stellungen aneinandergereiht, ohne da eine iibersichtliche Gruppenbildung, eine rhyth- 
mische Gliederung, ein klar durchgreifendes System der Sonderung zu Gruppen erkenn- 
bar wire; oder aber es erscheinen die Figuren (nicht selten bei Michelangelo selbst) 
zu schweren Massen zusammengeballt. 

Wie viel freier und leichter — ohne aber die ,,Kiinstlichkeit“ aufzugeben — sind in 
Tintorettos Werken die Figuren zu Gruppen zusammengeschlossen! 

Eines der schénsten Beispiele ganz einfacher Gruppenbildung ist die Art, wie in der 
»Anbetung der Hirten“ der Scuola di S. Rocco die acht Hauptfiguren des Bildes in vier 
sich diagonal gegeniiberstehende Konfigurationen von grofter Kinfachheit und Klarheit 
auseinandergenommen sind CAbb. 122). 

Das System der Parallelen zur Klarang der Gruppen hat Tintoretto in friihen Bildern 
wie in Spatwerken durchgefiihrt; wie wir schon im ,,;Wunder der Agnes“ die Parallelen 
feststellen konnten, so kehrt in Spatwerken die Hauptfigur, die von einer oder zwei 
parallelen Begleitfiguren gestiitzt wird, regelmafig wieder. 

Wo aber in den Bildern der reifen Zeit die zu schweren Massen zusammengeballten 
Figuren sich finden, da ist es auffallend, wie diese Gruppen als einheitliche Ko6rper, als 
Organismen erscheinen, deren Glieder nach den Seiten ausstrahlen: man vergleiche im 
,.Bethlehemitischen Kindermord“ insbesondere die machtvolle Figurengruppe links oben 
(Abb.156) oder im ,,Teich Bethesda“ CAbb. 127) die beiden Frauen zu Fiifen Christi; 
besonders charakteristisch ist hier das abgestreckte rechte Bein der Liegenden — 
ein bei Tintoretto iiberaus haufiges Motiv. Solch sternformigen Bildungen: Zusammen- 
stellungen von Figuren, deren Glieder vom Zentrum nach den Seiten ausstrahlen, 
begegnen wir in den Werken des Meisters schon friiher: im ,,Jiingsten Gericht“ von 
S. Maria dell’ Orto (die Gruppe in der unteren rechten Bildecke), in der Markuslegende 
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in Briissel oder der ,,Rettung des Sarazenen“, Akademie in Venedig (die Haupt- 
figuren). Diese Sternfiguren sind héchst charakteristisch fiir den artifiziellen Stil Tinto- 
rettos, wo alle Konfigurationen ein besonders kunstvolles, oft geradezu kapriziés-ornamen- 
tales Geprige erhalten; nicht nur die Gruppe, die Zusammenstellung mehrerer Figuren, 
sondern ebenso auch die einzelne Figur zeigt diese Tendenz zu sternformig ausstrahlender 
Bildung. Wenn irgendwo, kann man hier die Entwickiung des Meisters deutlich verfolgen: 
in den Friihwerken findet sich noch wenig von derartiger Figurenbildung. Auch die Gruppe 
hat Tintoretto in der Friihzeit keineswegs schon in jener klaren und durchsichtigen Weise 
ausgestaltet, es gibt hier genug Beispiele schwerer, massiger Gruppenbildung, die eine 
artifizielle Gestaltung, im Sinne der spateren Zeit, vermissen lassen — in der ,,Kreuzigang 
der Gesuati-Kirche oder der ,,Pieta“ der Akademie — offenbar unter dem Einflu6® Michel- 
angelos. 

So wenig Tintorettos Werke schon von Anfang an das System der Gruppenbildung 
in vollkommener Weise ausgebildet zeigen, so deutlich man hier eine Entwicklung zu 
immer kunstvollerer Gestaltung beobachten kann, so ist doch das Grundprinzip einer im 
héchsten Grade artifiziellen, kiinstlichen Kompositionsweise in einem gewissen Grade 
schon von Anfang an im Schaffen des Kiinstlers zu spiiren. Nicht nur die Gesamt- 
komposition, sondern ebenso auch die schon in zahlreichen Werken der friiheren Zeit 
sehr eigentiimliche Haltung der einzelnen Figuren ist aus diesem Prinzip heraus zu 
erklaren. 

Die nicht selten héchst unsichere, unbestimmte Art, wie die Figuren sitzen, stehen oder 
liegen, darf als eine der groften Eigentiimlichkeiten von Tintorettos Stil bezeichnet 
werden. Oft wird gar nicht recht erkennbar, welche Stellung die Figuren tiberhaupt ein- 
nehmen, ob sie stehen oder sitzen; statt eines sicheren Stehens findet man vielmehr eine 
Art von Balancieren. 

In den meisten Bildern aus der friiheren Zeit des Meisters ist die Haltung der Figuren 
noch eine klare und sichere. Werke wie die ,,;Ehebrecherin“ in Dresden, der ,,Ecce 
homo bei Sedelmeyer, Paris (Abb. 5) oder die ,,FuBwaschung“ im Escorial unter- 
scheiden sich in dieser Hinsicht noch wenig von den Bildern anderer gleichzeitiger Maler. 
Betrachtet man aber den,,hl. Georg“ im Bilde der Antichiesetta (Abb. 49) in seiner eigen- 
tiimlich balancierenden Haltung, so wird es auffallend, wie eigentiimlich unsicher jetzt 
das Gleichgewicht der Figuren geworden ist. 

Die Kiinstlichkeit, Unsicherheit der Stellung, die sich hier findet, ist etwas prinzipiell 
anderes als eine Kompliziertheit im Sinne des Kontrapostes. Die Figur der Dienerin 
im friihen Bilde der ,,Leda“ CUffizien; Abb.3) repriasentiert trotz ihrer ktinstlichen 
Drehung, ihres lebhaften Kontrapostes noch einen primitiven, naturalistischen Stil 
gegentiber der gleichen Figur in dem nicht unerheblich spateren Bilde der ,,Susanna“ im 
Louvre CAbb. 33), die, in ihrer Haltung und Bewegung viel weniger kontrapositorisch, 
doch schon deutlich etwas von dem labilen Gleichgewicht der spiteren Zeit, von der 
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Unklarheit und Unsicherheit der Stellung verspiiren la6t, wie sie sich so oft in den Werken 
aus der Reifezeit des Meisters findet. In der ,,.Leda“ steht die Achse der Figur — wenn 
man eine solche konstruiert denken darf — senkrecht auf der Bodenflaiche; in spiteren 
Bildern sind sehr oft — keineswegs natiirlich iiberall — die Figurenachsen und damit die 
Flachen, die von den Figuren dargestellt werden, gegen die ideale Bildebene in eigen- 
tiimlicher Weise verschoben. Wir werden noch spiter davon zu sprechen haben. 

Auch dort wo nicht gerade eine Verschiebung der Flichen stattgefunden hat, ist doch 
alles getan, um den Eindruck zu erwecken, als ob die Figur keinen festen Boden unter 
den Fiifen hat, oft bleibt es ginzlich unklar, ob eine Gestalt als schwebend, stehend oder 
sitzend gedacht ist, oder in welcher Weise sie sitzt. Die Frauengestalten in der 
»Anbetung des goldenen Kalbes“ in S. Maria dell’ Orto Cim Mittelgrund) zeigen diese 
bei Tintoretto so sehr beliebte unsichere Art des Sitzens. Man betrachte schlieBlich die 
Bilder des Anticollegio oder das Abendmahl in S. Polo CAbb. 83), wo sowohl Christus 
als auch die grofe Figur des sich tiber den Tisch beugenden Apostels links nicht eigentlich 
stehend oder knieend, sondern viel mehr schwebend erscheinen.— Oft trigt natiirlich der 
schlechte Erhaltungszustand zu der Unklarheit der Figurenstellung bei, aber gerade das 
Bild von S. Polo kann zeigen, wie sehr sie doch auch vom Kiinstler selbst urspriinglich 
beabsichtigt ist. 

Ganz friihe Werke, wie ,, Venus und Vulkan“ (Miinchen, Privatbesitz; Abb. 2), zeigen 
zwar nochkeineswegs die Ktinstlichkeit der Haltung wie die spiteren Bilder, haben aber den- 
noch in dieser Hinsicht ein schon vollkommen charakteristisches Geprage. Eine Figur 
wie die der Venus in ihrer eigenartig-halbliegenden Stellung wird man bei Bonifazio oder 
Schiavone kaum jemals finden. 

Nichts ist fiir dieErkenntnis des eigentlichen Wesens der Kompositionskunst Tintorettos, 
die jedem Naturalismus abhold war, aufschluBreicher als das Studium der Figurenhal- 
tungen. Oft wird durch Restaurierung die Bildung der Figuren eine etwas ungefiige, 
was man deutlich erkennt, wenn einmal die Gelegenheit sich bietet, stark restaurierte 
Bilder wie die Wandgemilde der Sala del Collegio im Dogenpalast mit unberiihrt 
gebliebenen Skizzen des Meisters zu vergleichen. Wie kapriziés-artistisch die Haltung 
der Figuren in diesen Bildern vom Meister gedacht war, zeigt die erhaltene Skizze zur ,,Er- 
scheinung Christi vor dem Dogen Alvise Mocenigo“ im Metropolitan-Museum in New 
York CAbb. 135). 

Dieselbe Skizze kann auch zeigen, welch duferst prickelnder, interessanter Eindruck 
zustande kommt, wenn eine Anzahl derartig kompliziert oder unsicher bewegter Figuren 
zu einer Gruppe vereinigt sind, wie hier die Figuren der Heiligen und Apostel in der 
rechten Bildhilfte. Eine solche Reihung von Figuren in einem eigenartigen Gleichklang 
und lebhafter Bewegung findet sich schon in friiheren Werken Tintorettos: im ,,Markus- 
wunder“ bilden die Zuschauer links eine kompakte Masse, jede einzelne Figur fiihrt die- 
selbe Bewegung aus, und diese Bewegung ist so lebhaft und einseitig, daB sich dem 
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Beschauer dasGefiihl aufdringt, eine Schnur miisse ausgespannt werden, um zu verhindern, 
daB die Figuren vorniiber fallen. Das Ganze erinnert von weitem an Motive des Degas, 
man denkt an seine Darstellungen der Ballettinzerinnen, wie sie an der Stange ihre 
Ubungen ausfiihren. Eine ahnliche Gruppe wie diejenige des Markuswunders, von 
weniger eng geschlossener Masse aber gleich lebhafter und starker Bewegung, bilden 
im ,,Wunder der Agnes“ die Figuren des Tyrannen und der drei Zuschauer rechts. In 
der oben erwihnten Skizze des Metropolitan-Museums ist die Lebhaftigkeit der Figuren- 
bewegung noch gesteigert. Die ,,Mannalese“ in S. Giorgio maggiore zeigt in der Reihe 
sitzender und hockender Frauen, die von der linken Bildecke nach dem Mittelgrund 
fiihrt, einen letzten Ausklang desselben Motivs, allerdings in einer leichten Verschleierung: 
die einzelnen Figuren haben — obwohl die Reihung deutlich erkennbar ist — nicht ganz 
die gleiche Haltung, auch erscheint die Lebhaftigkeit der Bewegung entsprechend dem 
Charakter des ganzen Bildes gemafigt. 


* * 


Als eine der wesentlichsten Eigenschaften der Kunst des Meisters ist von jeher die 
auBerordentliche Intensitét der Tiefendarstellung betrachtet worden; mit Recht, doch 
muf man sich gegenwirtig halten, daB dasjenige, was Tintoretto recht eigentlich charak- 
terisiert, nicht allein in der starken Raumwirkung als solcher, in der Intensitat der Tiefen- 
darstellung liegt, als vielmehr in dem besonderen Grade von Miihelosigkeit, mit der 
in den Bildern des Ktinstlers die Raumtiefe zur Erscheinung gebracht wird. Von grdfter 
Wichtigkeit ist ferner, da sich bei Tintoretto, am deutlichsten in den Bildern der 
spateren Zeit, das Streben zeigt, tiber alle Tendenzen der friiheren Malerei hinauszugehen 
und zu ganz neuen, prinzipiell von allem anderen verschiedenen raumlichen Wirkungen 
zu gelangen. 

Schon die Friithwerke des Meisters bedeuten, was Intensitit der Tiefendarstellung 
anlangt, gegentiber allem, was die venezianische Malerei vorher geboten hatte, etwas 
vollig Neues. Nicht nur die Venezianer vom Ubergang des 15.zum 16. Jahrhundert, auch 
Tizian, Palma Vecchio, Bonifazio hatten im wesentlichen Flichenkompositionen aus- 
gebildet, wenn es auch nicht ganz richtig ist, zu behaupten, daf Tizian tiberall auf 
Raumwirkung verzichtet? — nicht nur die Verkiindung in Treviso, sondern auch Bilder 
wie das ,,Martyrium des hl. Laurentius“ in Gesuiti haben eine grofe Eindringlichkeit 
raumlicher Wirkung zum Ziel; das gleiche gilt von Werken wie den Deckenbildern in 
der Sakristei von S. Maria della Salute mit ihren lebhaften Verkiirzungen oder der ,,Aus- 
giefung des hl. Geistes“ Cebenda), wo die beiden Eckfiguren aufs lebhafteste in den Raum 
hineinleiten. Dennoch spielt die Raumdarstellung im Schaffen Tizians keine irgendwie 
entscheidende Rolle, ebenso bei Veronese; auch dieser hat nur selten intensive Raum- 
wirkung zu erreichen gesucht, im wesentlichen sind seine Werke Reliefkompo- 
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sitionen. Die Figuren erscheinen nebeneinander in einer oder mehreren Schichten auf- 
gereiht. 

Es ist nicht notwendig, an dieser Stelle ausfiihrlich auf diese Fragen einzugehen; wir 
diirfen hier auf W6lfflin verweisen, der im zweiten Kapitel seiner Grundbegriffe die 
Flichenkomposition der Renaissance und die Tiefendarstellung des Barock eingehend 
behandelt und der in einer Schicht angeordneten Gruppe von,,Adam und Eva“ des Palma 
Vecchio in Braunschweig das schraubenférmige Hintereinander der Figuren im ,,Stinden- 
fall“ von Tintoretto gegentibergestellt hat. In der Tat erreicht der Meister seine von 
allem Friiheren prinzipiell abweichende Tiefenwirkung in erster Linie dadurch, daf 
die Figuren niemals in einer Schicht sich verfestigen; es ist auffallend, wie wenig 
Figuren, insbesondere in den Bildern der mittleren und spateren Zeit, sich auffinden 
lassen, deren Glieder in einer Schicht ausgerichtet waren, abgesehen natiirlich von 
solchen Fallen, wo der vollkommen ruhigen und monumentalen, zum Bildrand parallelen 
Haltung eine besondere Ausdrucksbedeutung zukommen sollte, wie der Figur des Dogen 
Mocenigo in der Skizze des Metropolitan-Museums. 

Die Tiefendarstellung des Kiinstlers hat eine bedeutende Entwicklung durchgemacht. 
In einem Jugendwerk, der,,Ehebrecherin“ in Dresden, ist die Raumwirkung noch ein wenig 
gewaltsam, dabei auf geradezu billige Weise erreicht. Die grofe Riickenfigur in der Mitte 
erscheint als etwas aufdringliches Repoussoir, ebenso hart wirkt die in vollem Licht ge- 
gebene starke Verkiirzung in den Beinen des Kranken, der von einer Frau zu Christus 
getragen wird. Von einer freien Entwicklung der Figuren im Raum ist nichts zu spiiren. 
Auch Bilder wie die friihe Judith- und Holofernesdarstellung im Prado sind noch 
weit entfernt von einer reifen Loésung des Raumproblems. Ein Kérper in vollem 
Licht und starker Verkiirzung im Vordergrund, dahinter ein Ausblick durch ein 
Fenster in Landschaft, das ist nichts, was in irgendeiner Weise weder die besondere 
Intensitat noch vor allem die Freiheit, die Leichtigkeit der Raumentwicklung in der 
spateren Zeit vorausahnen liefSe, was in dieser Hinsicht zeitgendssischen Darstellungen 
tiberlegen ware. Gedraingt voll von Figuren, ohne rechte Klarheit in den Raumzonen 
des Mittelgrundes, bedeuten die ,,Kreuzigung“ in Gesuati und das ,, Wunder der Agnes“ 
in S. Mariadell’Orto nur einen geringen Fortschritt. Der Hintergrund ist in diesen Bildern 
in herkOmmlicher, ein wenig unbeholfener Weise durch einen Obelisken betont. Nicht 
wesentlich entwickelter erscheint die Tiefendarstellung im ,, Wunder des hl. Markus“. Vom 
liegenden, in Verkiirzung gesehenen Sklaven ausgehend, fiihrt eine Gasse in die Tiefe; 
auch hier wird man, ebenso wie in den vorher besprochenen Bildern, nicht finden kénnen, 
daf der Gesamtraum bis ins letzte geklart und verdeutlicht sei. 

Die interessantestenRaumkompositionen aus derUbergangszeit desMeisters sind die groBen 
Bilder im Chor der Madonna dell’Orto. Vergleicht man das ,,Jiingste Gericht“ Tintorettos 
(Abb. 63) mit der gleichen Darstellung Michelangelos in der Sixtinischen Kapelle, so sieht 
Michelangelos Bild wie einRelief—einHochrelieffreilich — aus. Wahrend bei Michelangelo 
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die Figuren im wesentlichen in einer Raumzone sich entfalten, ist es in Tintorettos Bild 
schon das Motiv des schriig gestellten Kataraktes, das den Blick aufs eindringlichste in die 
Tiefe fiihrt, das einen Raum von groSer Tiefenausdehnung schafft. Und doch werden 
auch hier sehr deutlich die Grenzen fiihlbar, die Tintorettos Fahigkeit der Tiefendarstellung 
in dieser Zeit noch gezogen waren. Allen offensichtlichen Bemiihungen zum Trotz fehlt 
es an einer rechten Verbindung der verschiedenen Pline, der Mafstab der Figuren wechselt 
zu plétzlich. Die Hauptfiguren stehen durchweg in den vordersten Zonen, der Hintergrund 
ist nicht geniigend betont. Man betrachte dagegen ein Werk spiaterer Zeit, etwa die ,,Auf- 
richtung der ehernen Schlange“ in der Scuola di S. Rocco (Abb. 110): wie hier eine ein- 
heitliche Bewegung mit grofter Gewalt das ganze Bild erfiillt, die verschiedensten Raum- 
zonen durchgreift, um zu erkennen, wie weit der Maler des ,,Jiingsten Gerichts“ in S. 
Maria dell’Orto noch von einer reifen, endgiiltigen Losung des Problems entfernt war. 
Nicht erst die Bilder der siebziger und achtziger Jahre, schon die ,,Kreuzigung“ der 
Scuola di S. Rocco von 1565 zeigt, obwohl schwerlich wesentlich spater entstanden, 
eine reifere Lésung. Der Raum ist in allen Zonen vollkommen aufgeklart, und der Blick 
bleibt nicht am Vordergrund haften, sondern umfaft alle Pline, alle Schichten des Bildes 
mit gleicher Deutlichkeit. Der Fortschritt dieses Werkes gegeniiber den Schopfungen 
der Jugendzeit ist ein auSferordentlicher. 

Wie hier eine Landschaft, so hat der Kiinstler wenige Jahre friiher, 1561, in der ,,Hoch- 
zeit zu Kana“ in S. Maria della Salute, einen Innenraum dargestellt, der bis ins letzte hinein 
klar erscheint, dabei mit auferster Intensitit der Tiefenwirkung wiedergegeben ist — es 
gibt in der Geschichte der Malerei wenige Werke, die sich, was Lebhaftigkeit der Tiefen- 
wirkung eines begrenzten Raumes betrifft, diesem Bilde an die Seite stellen liefen. 

Die auSerordentliche Stirke der Raumwirkung erreicht der Meister in erster Linie 
durch die Querstellung des Hauptmotivs. Wie in der Kreuzigung der Scuola diS. Rocco 
die Leitern schraég in die Bildtiefe hineinfiihren, so in der ,,Hochzeit zu Kana“ nicht 
nur die Architektur mit ihren perspektivisch sich verkiirzenden Linien (Winde und Decke 
des Saales), sondern vor allem das Hauptmotiv selbst: der Tisch mit den Hochzeitsgisten, 
der in auferordentlich starker Verkiirzung gesehen den Blick des Beschauers in nach- 
driicklichster Weise in den Raum hineinfiihrt: ganzim Hintergrund, an der oberen Schmal- 
seite des Tisches, befindet sich die Hauptfigur, Christus, ahnlich wie spiter im Abend- 
mahl von S. Rocco. 

In derselben Weise sind es auch in der ebenfalls den sechziger Jahren angehérenden 
»lrscheinung des hl. Markus“ in der Brera CAbb.69) die perspektivisch sich verktir- 
zenden Linien der Architektur, die einen auSerordentlichen, hier bei derjahen Verktirzung 
der in weite Tiefe fiihrenden Linien sogar etwas gewaltsamen Eindruck hervorrufen. 
Sehr viel tragt in all diesen Bildern zur Klarheit ebenso wie zur Intensitat der Raum- 
wirkung die Lichtftihrung bei. Das Licht verleiht dem Raum sein eigentliches Leben, 
seine Klarheit und Durchsichtigkeit. Teils ist es die besondere Gestaltung der Boden- 
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fliche durch das Licht, ihre Aufteilung in Streifen, Lichtzonen, was die Auffassung 
der Bildtiefe auferordentlich erleichtert, teils die Betonung des dufersten Hintergrundes 
durch Lichtakzente, was der Tiefenwirkung besondere Kraft verleiht. Eine wich- 
tige Rolle spielen auch die ,,Lichtlinien“. Immer ist es das Licht, das die in die Tiefe 
fiihrenden Linien recht deutlich macht. Im ,,Markus“ der Brera, in der ,,Entfiihrung des 
Leichnams“ in der Akademie, im,, Abendmahl“ vonS. Rocco kann man geradezu von einer 
»Lichtlinienperspektive“ sprechen. Auch dort, wo nicht gerade Lichtlinien za bemerken 
sind, wie in der ,,Susanna“ in Wien, da wird doch erst durch das in verschiedenen Raum- 
zonen aufblitzende Licht, die Licht, punkte“, das in die Tiefe fiihrende Hauptmotiv Cdie 
Hecke) zur Erscheinung gebracht. In den Bildern der spitesten Zeit mit ihrer ganz frei 
entwickelten, jeder Gewaltsamkeit und iibermafigen Deutlichkeit fernen Raumwirkung 
gibt es naturgemaf keine Lichtlinienperspektive mehr. 

Mit wie auBerordentlicher Kraft und Sicherheit in Tintorettos Werken der Blick des 
Beschauers erfaft und in die Bildtiefe hineingezogen wird, zeigt sich besonders darin, 
wie schon die am Bildrand, in der vordersten Raumzone stehenden Figuren lebhaft in 
das Bild hineingeneigt oder aber dem Beschauer entgegengeworfen erscheinen und da- 
durch die grdfte Kraft der Tiefenanregung bieten: man betrachte die Vordergrundfiguren 
in der Hauptgruppe der Kreuzigung in der Scuola diS. Rocco, in der ,,Mannalese“, dem 
»» Wunder der ehernen Schlange“ oder,,Moses am Felsenquell“, ebenda, in der Madonna 
di S. Cosma e Damiano der Akademie, im Gonzagazyklus in Miinchen. Von besonderer 
Wichtigkeit ist nun, wie die an dieVordergrundfiguren sich anschliefBendeTiefenbewegung 
nicht in ununterbrochenem Zuge weitergefiihrt wird, auch der Bewegungsstrom nach der 
Tiefe enthaltimmer Zasuren — im Gegensatz etwa zu ahnlichen Motiven beiRubens, wo — 
z. B. im ,,;Wunderbaren Fischzug“ in Mecheln — die Tiefenbewegung, die bei den, in 
ahnlicher Weise wie bei Tintoretto, vom Bildrande ab schrig ins Bild hineingeneigten 
Figuren der Fischer beginnt, ohne Unterbrechung weiterlauft. 

Der wesentlichste Unterschied gegentiber Rubens sowie tiberhaupt dasjenige, was zu 
einem nicht geringen Teil fiir Tiefenwirkung und Raumbehandlung Tintorettos vor 
allem charakteristisch ist, liegt nun nichtin diesem Unterbrochenen der Bewegung, sondern 
in dem besonderen Grade von Mihelosigkeit und Freiheit, mit der die lebhafte Raum- 
wirkung in Erscheinung tritt. Diese Leichtigkeit der Raumbehandlung ist so grof, daf 
die Plastizitat der K6rper, trotz all der Deutlichkeit und Starke, die ihr innewohnt, doch 
nicht im geringsten sich dem Beschauer aufdringt, ja man darf— ganz im Gegensatz eben 
zu Rubens — in einem bestimmten Sinne, namentlich in Spitwerken Tintorettos, von 
einem Flachenbild sprechen. 

Rubens hat in der groften Zahl seiner Bilder eine auferordentlich plastische Er- 
scheinung seiner Figuren und eine lebhafte Raumwirkung zu erreichen gesucht, bietet 
aber in Verkiirzungen und ahnlichen Mitteln der Raumdarstellung keineswegs mehr als 
der venezianische Maler, ja es gibt Bilder des Rubens — aus seiner spaten Zeit —,in denen 
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alle Figuren vollkommen in eine Fliche eingestellt sind, ohne da6 doch die einzelne Figur 
an Lebhaftigkeit der Korperwirkung etwas einbiiBt: der Eindruck ist nicht der eines Flach- 
sondern eines Hochreliefs. Als Beispiel betrachte man das ,,Urteil des Paris“ in Madrid. 
Mit welcher Freiheit wiirde hier Tintoretto seine Figuren durch verschiedene Raumzonen 
verteilt haben! Wenn bei Rubens dennoch die Gesamterscheinung aller wirklichen 
Flachenhaftigkeit so vollkommen widerspricht, so hat dies seinen Grund vor allem in der 
grofen Plastizitat der Einzelfigur und in der Art, wie diese erreicht wird. Die Form ist 
»allmahlich“ und nicht wie in den Werken des Venezianers in breiten Flachen modelliert. 
Wir werden ausfiihrlich tiber diese Fragen im Kapitel ,,Farbe“ zu handeln haben, da 
es im wesentlichen Mittel der Farbengebung sind, auf die es hier ankommt; auch ist nicht 
so sehr die Behandlung der einzelnen Fliche entscheidend, als vielmehr die Beziehung, 
in der die farbige Behandlung einer einzelnen Fliche zu den iibrigen Farben des Bildes 
steht. Es wird dann auch klar werden, inwiefern bei aller Lebhaftigkeit der Raumwirkung 
dennoch das farbige Flachenbild eine solche Bedeutung haben konnte. In den Werken 
des Tintoretto wirkt alles einzelne — farbig gesehen — als Farbfliche und ordnet sich da- 
durch aufs leichteste einer farbig-flaichigen Gesamtwirkung ein, wahrend bei Rubens der 
Blick viel mehr auf der einzelnen Figur, vermége ihrer durch die allmahliche Modellierung 
hergestellten K6rperlichkeit, festgehalten wird. Es ist der Unterschied des Italieners, dem 
es vor allem um eine einheitliche dekorative Gesamterscheinung des Bildes zu tun ist, 
gegentiber dem Nordlander, der auf das einzelne der Erscheinung eine ganz andere Liebe, 
eine ganz andere Kraft verwendet. Der italienische Maler gestaltet das Ganze als einheit- 
liches ,,Fernbild“, wo letzthin alles einzelne in der Gesamtwirkung untergeht. Wenn ge- 
legentlich einzelne Motive vor den Bildrand heraustreten (wie im ,,Hieronymus und 
Andreas“ der Antichiesetta oder in der ,,Krankenheilung“ der Kirche S. Rocco), so wird 
dadurch die Fernbildauffassung nicht durchbrochen, die Einheitlichkeit der Gesamt- 
erscheinung bleibt gewahrt, denn jene vor den Rahmen heraustretenden Gegenstinde sind 
nicht in wirklicher ,,Nahsicht“ gegeben. 

Diejenigen beiden Maler, denen eine so besondere Bedeutung fiir die Entwicklung des 
Barock, gerade in der Malerei, in Italien zuakommt: Correggio und Barocci, zeigen von 
denen des Tintoretto durchaus abweichende Prinzipien. Wenn Barocci im Bilde der 
»stigmatisation des heiligen Franziskus“ CUffizien) die Figur des Heiligen links in auf- 
fallender Gréfe im Vordergrund schrig in das Bild hineinlegt, so daf diese Figur eine 
gréfere Raumzone durchmift, so ist dies an und fiir sich kein Motiv, das nicht auch bei 
Tintoretto vorkaéme, im Gegenteil, wir finden in Tintorettos Werken eine grofe Anzahl 
von Figuren, die in ganz ahnlicher Weise vom Biihnenrand aus durch ihre Neigung nach 
innen in das Bild hineinfiihren. Was Barocci hier prinzipiell von dem venezianischen 
Maler unterscheidet, ist die Einseitigkeit des Motives. Dadurch, daf jener Figur nicht 
an der anderen Bildseite ein entsprechendes Gegenmotiv geboten ist, wird der Beschauer 
zu sehr auf jene Seite gezogen, es wird ihm jene Figur gewissermafen als Standpunkt 
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aufgedrangt. In Tintorettos Werken haben ahnlich lebhaft ins Bild hineingeneigte Figuren 

_ immer irgendeine Art von Gegengewicht oder aber es wird durch die Gesamtkomposition 
ein Ausgleich hergestellt: in der ,,Mannalese“, S. Rocco, ebenso wie in der ,, Uberfiihrung 
des Leichnams des heiligen Markus“, Akademie, oder der,, Madonnamit den hl.Cosmas und 
Damian“, ebenda. Der Standpunkt des Beschauers erscheint nicht in das Bild hineinverlegt, 
wie dies in dem genannten Werk des Barocci oder schon in Bildern des Correggio der Fall 
ist, wo durch ahnlich auffallend einseitig angeordnete Figuren (z. B. die eigentiimlich 
grofe Gestalt des Hirten in der ,,Heiligen Nacht“, Dresden, oder die Figur des heiligen 
Hieronymus im ,,Tag“ der Galerie in Parma) dem Beschauer ein links befindlicher Augen- 
punkt aufgedrangt wird. Man beachte, wie im Bilde der,,Heiligen Nacht“ die Verkiirzungen 
bei den Beinen des Hirten ebenso wie bei den Figuren der Engel oben deutlich auf einen 
links unten liegenden Augenpunkt hinweisen. 
In Tintorettos Werken ist von einer solch auffallend subjektiven Einseitigkeit des 
Augenpunktes keine Rede. Seine Bilder sind Visionen, aus unendlicher Ferne gesehen. 
Hierin liegt auch ein Unterschied zu Tizians Werken, die zwar aus durchaus einheitlicher, 
aber nicht aus solch bedeutender Distanz gesehen erscheinen: die Figuren im Vorder- 
grund sind greifbar, dem Beschauer sehr nahestehend, die Bilddarstellung wirkt dadurch 
leibhafter. 
Der visionare Charakter der Darstellung kommt in Tintorettos Schdpfungen, ins- 
besondere denen aus der spiteren Zeit, namentlich auch darin zum Ausdruck, wie bei 
aller Lebhaftigkeit der Tiefenerscheinung doch keineswegs immer die Gestaltung des 
Raumes von naturalistischen Grundsatzen diktiert ist. 
Faft man etwa die Landschaft in der ,,Flucht nach Agypten“ in der Scuola di S. Rocco 
CAbb. 159-160) ins Auge, so ist der erste Eindruck die eigentiimlich greifbare Nahe des 

- Hintergrundes: wie dieser viel gréfer und mit bestimmteren Konturen, als es der Ent- 
fernung entsprechen wiirde, dargestellt erscheint. Ahnlich wie in der Natur entfernte 
Bergspitzen vor oder nach dem Regen aussehen, so eigentiimlich greifbar nahe wirken 
oft in Tintorettos Bildern gerade die dufersten Fernen. Schon in der Kreuzigung der 
Scuola di S. Rocco sind einzelne Motive im Hintergrund auffallend grof stilisiert 
CAbb. 73 und 75). Doch bleibt den Erscheinungen trotz ihrer ,,Greifbarkeit“ immer 
ein durchaus visionarer, zauberhafter Charakter bewahrt. Die Gegenstinde im Hinter- 
grunde sind grof stilisiert und mit starken Konturen umzogen, doch nicht etwa deutlich 
im einzelnen plastisch modelliert — nur Werke fritherer Perioden zeigen eine eingehende 
zeichnerische Behandlung, die natiirlich mit dem Stil der reifen Zeit, wie er hier charak- 
terisiert ist, nicht das mindeste zu tun hat. 
Die Vorliebe des Kiinstlers, die aufersten Fernen so nah erscheinen zu lassen, die 
Motive im Hintergrund so grof zu bilden, geht zu einem nicht geringen Teil sicherlich 
auch aus dem Bestreben hervor, die Kontinuitat der Raumschichten in besonderem Mafe 
zu steigern; es soll vermieden werden, daf der Hintergrund zu sehr vom Vordergrunde 
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sich ablést. Darum auch die besondere Betonung des dufersten Grundes durch starkes 
Licht, die wir fast immer bei Tintoretto finden, und durch pastosen Farbauftrag — es 
wird alles getan, da® der Hintergrund nicht, wie dies so oft in Werken Florentiner und 
umbrischer Maler namentlich friiherer Zeit zu beobachten ist, gegentiber den vorderen 
Plinen, gegentiber den Figuren zu sehr zuriicktritt. Tintoretto folgt hier durchaus der 
venezianischen Tradition, wo immer die farbige Kontinuitat der Raumschichten in erster 
Linie von den Kiinstlern angestrebt wurde, wo daher der lebhaft farbige Grund eine 
auferordentlich wichtige Rolle spielt. 

Der Augenpunkt ist — wir werden noch weiter unten bei der Betrachtung der Per- 
spektive darauf zu sprechen kommen — ungewohnlich hoch gewahlt; der besondere Grad 
von Ubersichtlichkeit und Klarheit des Raumes, der hierdurch erreicht wird, erscheint 
nicht selten noch dadurch gesteigert, daB die Szene in mehreren Zonen und Etagen sich 
aufbaut, so da§ man oft geradezu von einer Ubereinanderstaffelung der Figuren sprechen 
darf. Nach diesem Prinzip ist das Terrain gestaltet in Bildern friiherer und mittlerer Zeit 
C,Anbetung des goldenen Kalbes“), ebenso wie in Spatwerken (,,Mannalese“, S. Giorgio), 
und das Auferste in dieser Richtung bedeutet der eigentiimliche Aufbau in zwei Stock- 
werken, wie ihn die Szene in der ,,Anbetung der Hirten“ (Scuola di S. Rocco; Abb. 122) 
zeigt. Eine ahnliche, wenn auch nicht in diesem Extrem durchgefiihrte Tendenz zu einer 
Ubereinanderstaffelung der Figuren finden wir in zahlreichen anderen Bildern der Scuola 
(der ,,Erweckung des Lazarus“, der ,,Anbetung der Kénige“, dem ,,Wunder der Brote 
und Fische“), ebenso auch in der SchleiSheimer Kreuzigung und der ,,Madonna mit 
den heiligen Cosmas und Damian“. 

Indes ist der Meister tiber die in den Werken seiner friiheren und mittleren Periode 
hervortretenden Tendenzen zu einer auferst intensiven, gleichzeitig aber in alt- 
venezianischem Sinne ruhigen und klaren Raumwirkung in seiner letzten Zeit weit 
hinausgegangen. 

Die ersten Ansitze zu einer ganz neuen Einstellung gegeniiber dem Raumproblem be- 
merken wir in jener schon friiher erwahnten Querlegung der Figuren: im Bilde ,,Christus 
bei Maria und Martha“ in Miinchen (Abb. 101), im,,Michael“ der Dresdener Galerie, im 
»sundenfall* von S. Rocco sind die Achsen der Figuren und damit die Flachen, von 
denen die Figuren gebildet werden, gegeniiber der idealen Vorderebene des Bildes so 
vollkommen verschoben, daf das gewohnte System des Raumes, dessen Koordinaten in 
der Sehebene liegen oder zu derselben senkrecht stehen, fast véllig aufgehoben scheint. 
Der Beschauer selbst glaubt sich in einer Drehung zu befinden, man wird unwillktirlich 
an die Illusionswirkung des sogenannten ,, Teufelsrades“ erinnert. 

Im Berliner Bilde ,,Luna und die Horen“, im ,,Michael“ in Dresden, in der ,,Auf- 
erweckung des Lazarus“ der Scuola di S. Rocco ist die Wirkung noch gemifigt, sie scheint 
wesentlich gesteigert im Bilde der Miinchener Pinakothek ,,Christus bei Maria und 
Martha“ oder im ,,Stindenfall“ in S. Rocco. Besonders bezeichnend hierfiir ist auch die 
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Komposition der ,,Mannalese“ in S. Giorgio: man betrachte nur die Seherin links im 
~ Vordergrund, wie sie in einer durchaus unnatiirlichen Weise nach hinten geneigt erscheint. 
Die Verschiebung der Achsen gegeneinander ist hier eine besonders mannigfaltige, der 
eigentiimlich phantastisch-unwirkliche Charakter des Bildes hat nicht in letzter Linie 
hierin seinen Grund. In auBerster Konsequenz, aber in einer, im Vergleich zur ,,Mannalese“ 
weniger freien, mehr gewaltsamen Weise zeigt sich dasselbe System der Verschiebung 
der Flachen endlich im ,,Martyrium der hl. Cosmas und Damian“ in S. Giorgio maggiore 
CAbb. 196). 

Es handelt sich hier um etwas vollig Neues, um eine Durchbrechung aller gewohnten 
Prinzipien der Bildgestaltung. Es ist nicht mehr der Raum, wie wir ihn zu sehen gewohnt 
sind, alle herkOmmlichen riumlichen Begriffe scheinen aufgehoben. 

Schon in jener eigentiimlichen Nahe und Greifbarkeit des Hintergrundes ktindigt sich 
eine ganz neue Auffassung des Raumproblems an — es liegt hierin nicht annihernd jene 
Phantastik des Eindrucks, wie sie durch die Verschiebung der Achsen zustande kommt, 
gleichwohl aber verspiirt man auch hier gelegentlich etwas von einer Umkehrung des 
natiirlichen Eindrucks. 
Wenn dann in einem Spitwerk wie dem ,,Raub der Helena“ im Prado CAbb. 194), ent- 
gegen allen in den friiheren Bildern des Meisters selbst hervortretenden Tendenzen, die 
Hauptfiguren durchweg im Vordergrunde stehen und dem Beschauer nur durch das Netz 
der Schiffsmaste hindurch der Blick in ein unendliches Farbenmeer sich dffnet, wo der 
Entfernung, die die im Hintergrund befindlichen Gegenstiinde vom Beschauer haben, gar 
keine Bedeutung mehr zukommt, so ist dies kein Zuriickkehren zu einer primitiven Ent- 
wicklungsstufe. 

Von der Kreuzigung im Albergo oder der ,, Hochzeit zu Kana“, wo der Raum aufs klarste 
in allen Teilen verdeutlicht erschien, wo jede Entfernung genau mefbar war, bis zu den 
Bildern der Spiatzeit hat eine auferordentliche Entwicklung stattgefunden. 

In der ,,Hochzeit zu Kana“ war alles Gewicht gelegt auf die eindrucksvolle und klare Dar- 
stellung des begrenzten Raumes, jetztist es die Unendlichkeit selbst, dieim Bilde eingefangen 
wird. Moses, im Bilde der ,,Feuersiule“ (Scuola di S. Rocco; Abb. 115) scheint alle nur 
vorstellbaren Sphiren der Erdennihe mit der Drehung seines Kérpers, mit dem Gestus 
seines linken Armes zu durchmessen, hinter ihm 6ffnet sich die Unendlichkeit. E's sind 
kosmische Wirkungen hoéchster Art, wie sie erst spater, bei Rembrandt, wiederkehren. 
Ein so geheimnisvolles Bild wie die ,.Mannalese“ von S. Giorgio maggiore lift sich 
mit den gewohnten Worten ,,Flache“ und ,,Tiefe“ nicht fassen. Wir sprechen hier von 
der Wirkung eines Teppichs, eines Gobelins, einer dekorativen Fliche, aber diese Flache 
ist keine Ebene im eigentlichen Sinne, sondern steht jenseits der herk6mmlichen Begriffe 
von Fliche und Tiefe. 

Der ,,Raum“ im gewohnten Sinne wird in den Bildern der letzten Zeit nicht selten 
offensichtlich verunklart. Handelt es sich um die Darstellung eines bescheidenen Ge- 
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maches — im ,,Abendmahl“ von S. Giorgio maggiore — dann ist es schon der Chor der 
herabschwebenden Engel, der die Erscheinung des Raumes so unwirklich wie nur még- 
lich macht: der Raum wird ins Endlose erweitert— wobei,,Endlosigkeit“ nicht unermefliche 
Entfernung, sondern die Aufhebung aller riumlichen Grenzen und Begriffe iberhaupt 
bedeutet, das Hineintragen des Géttlichen, der tiber alle menschlichen Vorstellungen 
hinausgehenden Unendlichkeit in die Bilderscheinung. 

Wie schlieSlich in den Bildern der letzten Zeit die Flichen selbst sich aufzulésen be- 
ginnen und der frei im Raum schwebende Korper an Stelle des von Linien, von klar um- 
schriebenen Flichen begrenzten Gegenstandes tritt, haben wir schon im vorigen Kapitel 
an einem Vergleich des ,,Martyriums der hl. Cosmas und Damian“ in S. Giorgio und des 
»Michael“ in Dresden mit der Madonna di S. Cosma e Damiano in der Akademie von 
Venedig gezeigt. In den spitesten Werken scheint der K6rper viel mehr frei im Raum zu 
schweben wie ein Kristall. Wir finden hier eine héchst eigentiimliche Verbindung von 
fester, ktinstlich-stereometrischer Struktur des Gesamtbildaufbaues mit malerisch- 
flieBender Haltung. Besonders kiinstlich, artifiziell gestaltet den Eindrauck jene eigen- 
tiimliche, auffallende Verschiebung der Flichen, von der oben die Rede war. 


* * 
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Nicht nur die Gesamtkomposition, auch die Behandlung alles Einzelnen in Tintorettos 
Werken ist so eigenartig, so abweichend von allem HerkOmmlichen, daf es notwendig 
erscheint, auch auf die Behandlung der einzelnen Motive noch naher einzugehen. 

Durchaus im Mittelpunkt des Interesses steht die Bildung der menschlichen Gestalt. 
Immer wieder, in allen Lagen, in allen Bewegungen hat Tintoretto die menschliche Figur 
wiedergegeben, es gibt kaum eine Stellung, kaum eine Bewegungsméglichkeit, die der 
Meister nicht festgehalten hitte. Eine so tiberragende Bedeutung der menschlichen Ge- 
stalt in Tintorettos Schaffen nun auch zukommt, — von allen Malern des 16. Jahrhunderts 
kann nur Michelangelo daneben genannt werden — so zeigt doch nichts deutlicher als 
eben ein Vergleich mit Michelangelo, in welch ganz anderem Sinne der venezianische 
Maler die menschliche Figur aufgefaBt hat. Schon ein fliichtiger Blick auf Tintorettos 
Bilder la6t deutlich erkennen, da® die menschliche Gestalt hier nicht annahernd in dem 
gleichen Grade durchgebildet ist, daB es oft vielmehr nur ankommt auf die Darstellung 
der Funktion, der Bewegung im allgemeinen als auf die Deutlichkeit der plastischen Form 
im einzelnen, daf nicht selten der Umrif der Figur und die Beziehungen der Figuren zu- 
einander und zum Gesamtbild die Hauptbedeutung haben. Aber auch die Darstellung 
der Funktion, der Bewegung der einzelnen Figur hat doch oft nicht ganz diejenige Aus- 
druckskraft, die wir in den Werken des Michelangelo so sehr bewundern. Eine auf®er- 
ordentliche Tiefe des Ausdrucks hat Michelangelo in die Aktion der einzelnen Figur 
hineingelegt; die Bewegung ist nicht lebhafter als bei Tintoretto — wir haben schon oben 
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davon gesprochen —, aber man empfindet mit einer ganz anderen Starke, daB es schwer 
_lastende Massen sind, die in Bewegung gesetzt werden. Die Beziehung, die zwischen 
der Aktion der Figur und ihrem Willen besteht, kommt lebhafter zam Ausdruck, eine ganz 
andere Leidenschaftlichkeit scheint sich hier auszusprechen, die Bewegung wirkt unendlich 
bedeutungsvoller. Es handelt sich bei Michelangelo nicht nur um ein allgemeines Gegen- 
einanderspielen lebhaft bewegter Figuren: jede einzelne Gestalt erscheint in ihrer Hand- 
lung als Trager einer Idee, eines bedeutungsvollen Inhalts. Alles ist auf den Ausdruck der 
menschlichen Gestalt konzentriert, alle anderen Faktoren, Farbe und Licht, die bei Tin- 
toretto eine so grofe Rolle spielen, erscheinen bedeutungslos neben dem, was in der Bil- 
dung der menschlichen Gestalt sich ausspricht. So ist es denn natiirlich, daf die anatomische 
Gestaltung, die Muskulatur der Kérper bei dem venezianischen Maler keineswegs die 
gleiche Durchbildung erfahren hat wie bei Michelangelo, ja daB im Laufe der Entwick- 
lung das Interesse fiir die anatomische Durchbildung ein nicht unmerklich geringeres 
wird. 

Dies lat eine Betrachtung der mannlichen Aktfigur bei Tintoretto mit aller Deutlich- 
keit erkennen. Eine Gestalt wie die des Haman Cin ,,Esther und Ahasver“ an der Six- 
tinischen Decke), die so sichtlich aus Freude an der Konstruktion eines nackten K6rpers 
geschaffen ist, wird man in den Bildern aus Tintorettos reifer Zeit vergeblich suchen. 
Viel mehr als die Spitwerke zeigen die friiheren Bilder den mannlichen Akt in starken 
Verkiirzungen und mit eingehend durchgebildeter Muskulatur: die ,,Ehebrecherin® in 
Dresden, das Markuswunder, die friihe Judith und Holofernesdarstellung im Prado, 
»Kain und Abel“ (Akademie), der hl. Hieronymus (Antichiesetta), die ,,Erscheinung des 
Markus“ (Brera). Noch in den 7oer Jahren gibt es zahlreiche Werke, in denen der mann- 
liche Akt eine ins einzelne gehende Durchbildung erfahren hat, wie die Riickenfigur in 
der ,, Vulkanschmiede“ des Anticollegio oder der Jonas der Scuola di S. Rocco — aber an 
der gleichen Decke der Scuola finden sich Bilder wie das ,, Wunder am Felsenquell“, wo 
in einer ganz auffallenden Weise Akte vermieden und der besondere Reiz in der 
malerischen Behandlung lebhaft bewegter Gewandfiguren gesucht ist. In gleichem Sinne 
erscheint es bemerkenswert, wieviel weniger — obwohl das Thema den Unterschied 
nicht erklart — nackte mannliche Figuren etwa die ,,Mannalese“ von S. Giorgio enthalt 
als die ,,Anbetung des goldenen Kalbes“ von S. Maria dell’ Orto: Moses ist das eine 
Mal fast nackt, das andere Mal bekleidet dargestellt, und mit welch ganz anderer Deut- 
lichkeit ist in dem fritheren Werk die Bildung der Muskeln wiedergegeben! Wie sehr 
das Interesse des Meisters fiir Verkiirzungen in den Spitwerken abgenommen hat, sieht 
man auch in jenen Schdpfungen der Spitzeit, in denen das Thema eine Anzahl nackter 
K6rper unbedingt erforderte, wie im ,,Martyrium des Cosmas und Damian“ in S. Giorgio 
maggiore (Abb. 196), wo die Akte vielmehr in breiten Farbflachen gegeben sind. Auch 
in der spiten Darstellung des ,,Siindenfalles“ CS. Rocco) sieht man deutlich, wie jetzt im 
Gegensatz zu dem friihen Bilde des gleichen Gegenstandes Cin der Akademie) viel mehr 
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das Spiel des Lichtes auf den breiten Farbflichen den Maler beschaftigt. Aus diesem 
Interesse, nicht so sehr die Muskelbildung, als vielmehr farbige und Oberflachenreize 
wiederzugeben, erklart sich auch die auffallende Vorliebe des Meisters fiir Greisenakte. 
Michelangelo hatte gerade den kriftigen Jiinglingskérper so oft dargestellt, an dem er das 
Spiel der Muskeln am deutlichsten zeigen konnte, in Tintorettos Werken begegnet man 
viel seltener einem jugendlichen minnlichen Akt. Im ,,Jiingsten Gericht“ von S. Maria 
dell’ Orto: wieviel junge Frauen und Greise, wahrend es an Jiinglingskorpern vollkommen 
fehlt; immer kehren diese Darstellungen der braunen faltigen Haut alter Manner wieder: 
in S. Marziliano, Kirche S. Rocco (Krankenheilung), der Antichiesetta, der Scuola di 
S. Rocco (Jonas). Junge Frauen und Alte sind es auch, die auf den Stufen im ,,Tempel- 
gang“ CS. Maria dell’ Orto) lagern. 

Was den Meister in der spateren Zeit nicht selten in erster Linie darzustellen anzog, war 
der Kontrast des bliihenden Fleisches junger Frauen zu der dunkel geténten braunen, 
oft fast schwirzlichen Haut der Greise, nicht so sehr die Wiedergabe kraftig gespannter 
Muskulatur. In Friihwerken und den Bildern der Ubergangsperiode war das anders. Ein 
Meisterstiick anatomischer Durchbildung ist, in der ,,Anbetung des Kalbes“, der in den 
aufgehauften Schmuck Hineingreifende im Vordergrund, oder der vorderste der Trager 
in der Mitte. Die Figur des Moses selbst mit den emporgeworfenen Armen erscheint 
mit einer fast iibertriebenen Wiedergabe der einzelnen Muskeln — man beachte die 
Spannung des grofen Brustmuskels — gezeichnet. Parallel mit diesem Interesse an der 
anatomischen Ausgestaltung geht die auferordentlich kraftige Bildung, die der mensch- 
lichen Figur in zahlreichen Werken gerade der mittleren Zeit tiberhaupt zuteil wird. Der 
menschliche Korper hat einen fast tibermafig schweren, kraftigen, massiven Bau, gelegent- 
lich etwas geradezu Gladiatorenhaftes, was sich ahnlich eben nur bei Michelangelo — in 
zahlreichen Figuren des ,,Jiingsten Gerichts“ oder der Fresken in der paulinischen Ka- 
pelle — wiederfindet. Aber nun vergleiche man mit der Figur des ersten Trigers in der 
»Anbetung des goldenen Kalbes“, deren Erscheinung geradezu an die eines Léwen- 
bindigers denken lat, die wesentlich spater entstandene Darstellung des ,,Simson“ in 
der Scuola di S$. Rocco (Abb. 121) — wo doch der Gegenstand eine gerade so kraftige 
Bildung gefordert hatte —, wie beinahe zierlich, grazids, spielerisch erscheint die Figur 
in diesem Werk vom Ende der 7oer Jahre. 

Einen solchen Grad von spielerisch-zarter Eleganz, wie ihn der ,,Simson“ der Scuola 
di S. Rocco zeigt, wird man, bei einem derartigen Vorwurfe, sicherlich auch unter den 
Werken der spateren Zeit nur selten finden. In den siebziger und achtziger Jahren hat 
der Meister den mannlichen Korper meist noch auferordentlich kraftig und muskulés 
dargestellt - man denke an die Figuren der beiden Evangelisten im Berliner Madonnen- 
bilde (Abb. 145) oder in der ,,Ehernen Schlange“ (S. Rocco), und in den sechziger 
Jahren findet sich gelegentlich dort, wo der Gegenstand eine solche Gestaltung besonders 
nahelegt, eine fast tibertriebene Wiedergabe der Muskulatur: in der Figur des Henkers, 
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der den Nagel am Kreuz Christi einschligt Cin der Kreuzigung des Albergo). Aber 
. gerade hier sieht man, wie das Interesse des Kiinstlers, abgesehen von Bewegungs- und 
Funktionsdarstellung, schon in héchstem Mafe auf Entfaltung von Reizen der Farb- und 
Lichtwirkung ausgeht: der eine der Schicher, der gerade an das Kreuz geheftet wird, ist 
nackt und in Verkiirzung, vom Riicken gesehen, und sicherlich tritt seine Muskelbildung 
noch deutlich hervor, viel lebhafter aber spricht sein Umrif und die braune, fast schwirz- 
liche Farbfliche. In den Spatwerken vollends spielt die Aktzeichnang als solche, von 
seltenen Ausnahmen abgesehen, gar keine Rolle mehr. Oft macht es gar keinen Unter- 
schied, ob ein Akt oder eine Gewandfigur dargestellt ist; die Akte erscheinen gelegentlich 
so dunkel, daf sie fiir bekleidet gehalten werden kénnten. Man bemerkt erst bei genauem 
Zusehen einen Unterschied. So sehr interessiert den Kiinstler nur das allgemeine der 
Bewegung, die Funktion. In der ,,Taufe Christi< (S. Rocco) — um ein Beispiel heraus- 
zugreifen — ist die Durchbildung der Akte vdllig belanglos, aller Ausdruck liegt in der 
Silhouette und in den Beziehungen der verschiedenen Figuren zueinander. 

Die Wiedergabe der Funktion aber ist von einer Sicherheit und Prégnanz, die immer 
wieder aufs neue in Erstaunen setzt. Die in grofer Zahl erhaltenen Aktstudien des 
Meisters liefern uns die Erklarung: fiir jede Figur seiner Bilder, sowohl fiir Akte als fiir 
bekleidete Figuren, hat der Meister vorher nach dem Modell Zeichnungen entworfen. 
Die Darstellung der Funktion wiirde niemals diesen Grad von Sicherheit besitzen konnen, 
wenn sie nicht durch eine vorangegangene Studie mit grofter Exaktheit festgelegt ware. 
Auf Einzelheiten der Durchbildung des menschlichen K6érpers wird dabei naturgema6 
verzichtet, der Kiinstler begntigt sich damit, nur die Silhouette mit wenigen Strichen zu 
geben, denen aber die gréfte Kraft des Ausdrucks der Funktion innewohnt Cvgl. 
Abb. 202-208). In diesen Entwiirfen zeigt sich die Kunst des Meisters in ihrer héchsten 
Kraft und Vollendung. Interessant ist auch — und es stimmt durchaus zu unseren friiheren 
Beobachtungen —, da der Kiinstler auch fiir bekleidete Figuren zunachst Aktstudien 
entworfen hat, und ferner, dafB, von wenigen Ausnahmen abgesehen, auch fiir weibliche 
Figuren miannliche Modelle gedient haben*. Dies bestatigt eine Betrachtung der weib- 
lichen Aktfigur, die fast immer eine ausgesprochen kraftige, mannliche Bildung zeigt. 
Der Kiinstler vermeidet im allgemeinen den in der venezianischen Malerei des Cinque- 
cento traditionellen weiblichen Typus mit den vollen runden Armen und bevorzugt einen 
muskuldéseren, kriftigen K6rperbau, wie er sich am schdnsten in den Frauengestalten des 
Anticollegio oder im Bethlehemitischen Kindermord von S. Rocco findet (Abb. 156). 
Bemerkenswert ist jedoch, daf Bilder der Friihzeit, vor allem eine Anzahl von skizzen- 
haft ausgefiihrten Werken friiherer Perioden, endlich auch einige Schépfungen der letz- 
ten Zeit auffallend schlanke, ja gelegentlich fast zarte Frauengestalten zeigen: die ,,Leda“ 
der Uffizien, die Susanna und die Frau des Potiphar im Prado und die Katharina in der 
»GeiBelung~ (Abb. 191). Weibliche Akte dieser Art stehen in der venezianischen Malerei 
dieser Zeit fast einzigartig da. 
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Eine der reizvollsten Bildungen ist die ,,Danae“ in Lyon CAbb. 40), nicht weichlich wie 
die Susanna der Pradoskizze, und héchst anziehend durch die Kiinstlichkeit wie Grazie 
der Haltung. Neben der Zierlichkeit dieser Figur erscheint die Susanna des Louvre in 
ihrer massiven und (dies ist fiir die Entstehungszeit des Bildes, die Periode des ersten 
iiberwiegenden Einflusses Michelangelos, ungemein charakteristisch) statuarischen Bil- 
dung als machtvolle Plastik. 

Merkwiirdig aber fiir den Zeitgeschmack, vielleicht noch mehr indes fiir die Persén- 
lichkeit des Meisters charakteristisch ist es, daB er, trotz all seines Sinnes fiir Grazie, der 
Kinderdarstellung so wenig Aufmerksamkeit geschenkt hat. Kinder jiingsten Alters finden 
sich iiberhaupt in kaum einem Werke Tintorettos, fast immer begegnen wir den schon 
ein wenig herangewachsenen — auch das Christuskind ist nicht so jung dargestellt, wie 
es zu erwarten wire, und die Engel vollends zeigen oft kaum mehr eine Spur von wirk- 
lich kindlicher Bildung. Wie auSerordentlich machtvoll erscheint der Engel in der ,,Ma- 
donna mit Heiligen“ der Akademie, und Isaak im ,,Opfer Abrahams“, den Tizian, im 
Deckenbild von S. Maria della Salute, als einen zarten Knaben gebildet hat, ist von 
Tintoretto in dem Bilde der Scuola di S. Rocco als ein vollkommen Erwachsener darge- 
stellt, mit einer geradezu massigen Bildung der Glieder. Welch auferordentlich reizvolle 
Gestaltungen der Kinder finden wir bei Tizian, nicht nur in jenem Deckenbild der Salute! 
Uberblickt man die Bildung des menschlichen Korpers im ganzen, die Haltung der 
Figuren—so tritt neben dem Interesse an der Darstellung der Bewegung, der Funktion, 
immer wieder das allgemeine Prinzip einer duferst kunstvollen, artifiziellen Gestaltung 
als das bestimmende hervor. 

In der Frithzeit zeigt sich die Haltung und Bildung der Figur von Parmigianino be- 
einfluBt. Die in zahlreichen Bildern so auffallende tibermafig schlanke Bildung der 
Figuren mit den kleinen Képfen (extreme Beispiele sind der Hohepriester im ,,Tempel- 
gang“ von S. Maria dell’ Orto oder zahlreiche Figuren aus der Ursuladarstellung im Os- 
pedale) ist sicherlich zu einem Teil dem Einflu6 des Parmigianino zu verdanken — weder 
Michelangelo noch die friiheren Venezianer, weder Tizian noch Palma oder Bonifazio 
konnten Tintoretto zu derartigen Bildungen inspirieren. Aber nicht nur Werke friiherer 
Zeit, sondern ebenso auch zahlreiche spatere Bilder wie die ,, Auferweckung des Lazarus“ 
in Ltibeck oder der Zyklus mit Legenden der hl. Katharina, weisen die tiberaus schlanken 
Proportionen auf: man betrachte nur die Figur der Katharina in der ,,Aufforderung zum 
Gétzendienst“ CAbb. 189) oder in der ,,Disputation“ (Abb. 188). Nachst der Friihzeit 
scheinen es insbesondere die 7oer und 80er Jahre zu sein, in denen der Meister dem 
schlanken K6rperideal huldigte. Der Einflu8 des Parmigianino (der bei Tintoretto nie 
einen bestimmten Grad tiberschritten hat) kann hierfiir nicht allein verantwortlich ge- 
macht werden‘. 

Eine Schénheitstendenz, nicht eine realistische Absicht ist es immer gewesen, die den 
Kiinstler bei der Erfindung seiner Figuren geleitet hat. Eine Gruppe, wie die der 
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wiirfelnden Soldaten in der Kreuzigung der Akademie in ihrer ein wenig zufilligen 
und naturalistischen Art bestatigt durchaus die Datierung dieses Bildes in eine noch ver- 
~haltnismaBig friihe Zeit. Wie iiber die Grenzen alles Natiirlichen, ja alles tiberhaupt 
Méglichen hinaus, einzig einer kiinstlerischen Absicht zuliebe, die Drehungen der Kérper 
gesteigert werden, tritt in einem Werk der allerletzten Zeit, im Abendmahl von 
S. Giorgio, am deutlichsten zutage: eine Figur wie die des Kiichenmeisters ganz rechts ist 
in ihrer ktinstlichen Drehung als solche vollkommen unméglich; schon in der ,,Dar- 
stellung im Tempel“ der Akademie begegnet man einer ahnlichen Figur (der Frau rechts 
im Vordergrund). Durchaus unglaubhaft wirkt auch in der ,, Vulkanschmiede“ des Anti- 
collegio die Haltung des Mannes mit dem Hammer ganz links: es ist nicht einzusehen, wie 
er einer derartigen Beschaftigung obliegen und gleichzeitig solch kiinstliche Drehung des 
K6rpers vollziehen kann. Ob er sitzt, kniet oder steht, bleibt ebenfalls unklar. Ratselhaft 
erscheint auch die Madonnenfigur in der ,,Anbetung der Konige“ (Scuola di S. Rocco), 
man erwartet ein ruhiges Sitzen und findet eine Gestalt, die wie von der Seite heran- 
schwebt, wobei ihre Kérperachse einen spitzen Winkel zur Bodenfliche bildet. Mit 
Recht ist von der Figur der Mutter mit ihrem Kinde im ,,Markuswunder“ behauptet 
worden, sie erscheine — im Gegensatz zu Michelangelo — durchaus unglaubhaft und habe 
die Wirkung einer kiinstlich gestellten Pose; man darf aber nicht vergessen, daf die 
Wirkung hier nur darum eine so auffallende, posierende ist, weil es sich um ein Friih- 
werk handelt, in dem die Gesamtkomposition und die Bildung aller iibrigen Figuren noch 
nicht durchgehends jenen Grad von artifizieller Gestaltung angenommen hat wie in einem 
Bilde der reifen Zeit, wo infolge der antinaturalistischen Gesamtordnung eine einzelne 
Figur in ihrer unnatiirlichen Haltung viel weniger als solche sich bemerkbar macht. 
Figuren in auferstem Kontrapost bei lebhaftester Bewegung kehren bei Tintoretto in 
allen Perioden seines Schaffens wieder. Zahlreiche Gestalten in den Bildern der reifen 
Zeit, insbesondere aus jener Periode des ,,musikalischen Stiles“ zeigen eine unerhorte 
Biegsamkeit in allen Gelenken, charakteristisch dafiir ist etwa die sich als Silhouette 
scharf gegen den Hintergrund abhebende miannliche Figur rechts neben Christus in der 
»Auferweckung des Lazarus“ in Liibeck. In den friiheren Werken erscheint der Kontrapost 
m allgemeinen gewaltsamer, statuarischer. Ein Bild wie die ,,Anbetung des goldenen 
Kalbes“ in S. Maria dell’ Orto hat den gréften Reichtum an Figuren in kontrapositorischen 
und doch statuarischen Haltungen. Vielfach erscheint in den Bildern der friiheren und 
der Ubergangszeit der Kontrapost gerade darum schwerer, weil die Bewegung nicht ganz 
die gleiche Lebhaftigkeit besitzt wie in den Spatwerken. Einer Sitzfigur hat der Meister in 
den Bildern der Spitzeit durch die Gegensiitze der Wendungen von Kopf, Oberk6rper und 
Gliedern das Auferste von Bewegung mitgeteilt; es gibt nichts, was in dieser Hinsicht 
die Madonna in der ,, Verkiindigung“ der Scuola di S. Rocco tibertrafe. Ein Lieblings- 
motiv der spiteren Zeit ist die Riickenfigur des stehenden Mannes, der den linken Arm 
aufwarts, den rechten ein wenig gesenkt hilt, dabei Kérper und Kopf ein wenig nach 
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rechts bildeinwarts neigt und gleichzeitig eine Schreitbewegung ausfiihrt: wir finden 
diese Gestalt in der ,. Mannalese“ von S. Rocco (die rechte Eckfigur) und im ,,Quell- 
wunder“ (ebenda; die grofe Gestalt des eine Schale Haltenden links im Vordergrund), 
mit geringer Verinderung — der Kopf folgt der Richtung des emporgerenkten Armes — 
auch in der ,,Anbetung der Hirten“ von S. Rocco (die auch farbig so auffallende Figur 
des Hirten links), endlich am eindrucksvollsten im ,,Durchzug durch das rote Meer“ 
Cebenda; Abb. 115). 

Besonders originell ist der Meister in der Erfindung schwebender, fliegender und herab- 
stiirzender Figuren. Die Bildung der horizontal hereinschwebenden Figur zeigt den 
Kiinstler freilich noch deutlich von Michelangelo beeinfluft: die Gruppe Gottvaters mit 
Engeln in der ,,Verklarung des Rochus“ in der Scuola di S. Rocco scheint aus Michel- 
angelos Deckenfresko der Sixtina so genau tibernommen, wie wir dies bei Tintoretto 
sonst kaum wieder beobachten. Die Erfindung der vorniiber, mit dem Kopf nach unten 
sttirzenden Figur ist indes durchaus das Eigentum des venezianischen Meisters — Michel- 
angelo gibt eine derartige Figur nur ein einziges Mal in der ,,Bekehrung Pauli“ der 
paulinischen Kapelle, und die Haltung der Figur ist hier eine ganz andere als in Tintorettos 
,Markuswunder“ oder ,,Agneswunder“. Derartige Schépfungen haben den grdften 
Einflu®B auf die Zeitgenossen und die Kiinstler der folgenden Zeit ausgetibt. Tizian 
scheut sich nicht, in seinem ,,Perseus und Andromeda“ der Wallace-Collection die 
Figur des von links oben herabschwebenden Engels aus dem ,,Agneswunder“ Tinto- 
rettos fast wortlich zu tibernehmen, ahnlich wie spater Barocci in seinem 1584 ent- 
standenen,,Martyrium des hl. Vitalis“®. Auch Kiinstler wie Annibale Carracci zeigen sich 
aufs deutlichste von derartigen Erfindungen Tintorettos inspiriert, man vergleiche etwa 
Annibale Carraccis ,,Merkur und Paris“ CRom, Palazzo Farnese). 

Wie sehr die Absicht des Meisters immer auf die Wiedergabe lebhafter Bewegung ge- 
richtet war, wie sehr viel mehr ihm tiberhaupt die Darstellung der Funktion am Herzen 
lag als Klarheit und Exaktheit der plastischen Form, erkennt man am deutlichsten in den 
Zeichnungen. In den der reiferen Zeit angehdrenden Studien gibt kein Kontur, keine 
Linie einen Muskel, ein Glied des K6rpers mit auch nur annahernder Genauigkeit wieder, 
der K6rperumrif ist mit wenigen, vibrierenden Strichen — in Abbreviaturen — gezeichnet, 
und dennoch, vielleicht gerade darum, entsteht ein Bewegungseindruck von schlagender 
Uberzeugungskraft. 

Die Zeichnungen der reifen Zeit des Meisters reproduzieren keineswegs (wie dies noch 
Tizian getan hatte) die tatsichlich vorhandenen Formen und Umrisse der K6rper, sondern 
geben eine malerische Abbreviatur in kurzen, voneinander absetzenden Stichen (vgl. 
Abb. 206-208). 

Tintoretto hat eine geradezu unbegreifliche Kenntnis der menschlichen Figur besessen. 
Es gibt aus seiner letzten Schaffensperiode Zeichnungen, die den menschlichen Korper 
in einer Ansicht wiedergeben — aus der Vogelperspektive — wie sie nur in der Phantasie 
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des Kiinstlers entstehen, wie sie wohl kaum auf Studien nach dem lebenden Modell zuriick- 
gehen konnten. Man erinnert sich hier der Nachrichten der Biographen, die erzihlen, der 
Meister habe in seiner Jugend nach Gipsmodellen gezeichnet, die er in kiinstlichen 
Stellungen an den Balken der Decke aufhingte. 

Mannigfaltigkeit, Reichtum und Stirke der Bewegung nehmen wie in den Zeichnungen, 
so auch in den Gemilden im Laute der Entwicklung immer mehr zu. Bilder wie die 
»Mannalese“ der Scuola di S. Rocco zeigen das Auferste an Mannigfaltigkeit der Stellungen 
wie an Heftigkeit der Bewegung. Nicht als ob es in den Bildern dieser Zeit nicht auch 
Gestalten von ruhiger Haltung gabe; geradezu ein Lieblingsmotiv Tintorettos ist die ruhig 
gelagerte Figur, einem antiken FluBgott vergleichbar, wie wir sie im Abendmahl von 
S. Rocco (links im Proszenium) oder in der ,,Brotverteilung des Elisa“ (rechts im Hinter- 
grund), ahnlich auch in der Figur der Madonna der ,,Kreuzigung“ von S. Cassiano finden. 
Man betrachte schlieflich das mittlere Deckenbild der Sala delle quattro Porte mit seinen 
ganz antikisch gebildeten Figuren und der eigentiimlich gelockerten Gesamtanordnung, 
um zu erkennen, daf Tintoretto auch einmal vdllig als Klassizist erscheinen konnte. Im 
ganzen aber sind die Beziehungen zur Antike gering — mag man sich auch gelegentlich 
wie bei der prachtvollen Gruppe der Mutter mit ihrem Kinde in der linken oberen 
Bildecke im ,,Bethlehemitischen Kindermord“ (Abb. 156) an grofartige Bildungen der 
hellenistischen Kunst wie die ,,Nike von Samothrake“ erinnert fiihlen; die Stellung der 
Figuren ist eine zu kiinstliche, komplizierte, als daB von irgendeinem engeren Verhiiltnis 
zu antiken Bildungen gesprochen werden k6nnte. In dieser Hinsicht steht Michelangelo 
der Antike durch seine — in den Bildern der sixtinischen Kapelle — bei aller Kom- 
pliziertheit doch wesentlich gréfere Klarheit, Einfachheit und Tektonik der Gesamt- 
haltung sehr viel naher. Nur darin k6nnte eine Verwandtschaft zwischen Tintoretto und 
der Antike gefunden werden, daf hier wie dort der Ausdruck nicht so sehr im Gesicht als 
vielmehr nur im Umrif der Figur, in der Silhouette enthalten scheint. 

Die Kopfbildung ist eine merkwiirdig allgemeine, selten pragen sich stark individuelle 
Ziige im einzelnen Kopfe aus. Es wirkt oft héchst einformig, wie im selben Bilde immer 
die gleichen Képfe mit einem stereotypen keineswegs sehr lebhaft sprechenden Ausdruck 
nebeneinander gesetzt sind. In der ,,Anbetung der Hirten“ der Scuola di S. Rocco gehen 
die Figuren der beiden Frauen Cin der linken oberen Gruppe) nicht nur in der Gesamt- 
haltung vollkommen parallel, sondern ebenso auch im Ausdruck und in der Gesichts- 
bildung. Bei einer genaueren Betrachtung findet man allerdings, da$ in Wirklichkeit 
keineswegs tiberall der gleiche Kopftypus wiederkehrt, daf sogar eine nicht ganz un- 
betrachtliche Mannigfaltigkeit der Charakteristik besteht: die ,,hl. Justina“ (mit den drei 
Tesorieri, Akademie) zeigt eine langliche Gesichtsbildung und ausgesprochen derbe, 
mannliche Ziige gegentiber dem viel weicheren, runderen Typus der ,,Madonna mit Kind 
und vier Senatoren“ (Akademie), und in der ,,Danae“ (Lyon) erscheint die Dienerin 
deutlich als solche charakterisiert durch eine grébere Kopfbildung im Gegensatz zu dem 
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ungleich feineren, edleren Gesichtsschnitt der Danae. Ungewohnilich individuell gestaltet 
ist die Ehebrecherin der Sammlung Lanz (Abb. 23). In Jugendwerken beobachtet man 
im allgemeinen eine sehr viel feinere und schmilere Bildung des Gesichts als in den 
Schépfungen der mittleren Zeit: charakteristisch daftir ist die Leda der Uffizien (Abb. 3), 
die Judith der friiheren Holofernesdarstellung (Abb. 4) und vor allem die ,,Ursula“ im 
Ospedale zu Venedig mit ihrer Fiille reizvoller, zarter Frauenképfe (Abb. 18). Werke 
der mittleren Periode, schon vom Anfang der 5oer Jahre ab, zeigen viel allgemeinere, oft 
ein wenig grobe Typen, wahrend in spateren Werken gelegentlich wieder eine sehr viel 
edlere Bildung des Gesichts zu finden ist. Die Susanna der Pradoskizze hat eine stumpfe, 
breite Nase und die K6nigstochter auf dem Bilde der Antichiesetta wirkt ebenso bauerisch 
wie die auf den Stufen lagernden Frauen im ,, Tempelgang“ von S. Maria dell’ Orto. Man 
halte dagegen die klassisch-edlen Frauenképfe aus dem ,, Traum Jakobs von der Himmels- 
leiter (die Engel), aus dem Abendmahl von S. Rocco (die Figuren im Vordergrund) 
oder dem Anticollegio mit den geraden, in scharfem Winkel am Brauenbogen ansetzenden 
Linien der Nasen. Wahrend die Jugendwerke einen linglich-ovalen Gesichtsschnitt be- 
vorzugen, kehrt in den Spatwerken fast regelmafig der breite Schaidelbau mit den 
tiefliegenden Augen und geraden Nasen wieder — eine Bildung, die sich durch die 
Schirfe des Gesichtsschnitts von dem breiten und weichen Frauenideal des Tizian 
und Palma durchaus unterscheidet. Daf die Gestaltungsweise bei Tintoretto (von ein- 
zelnen Friihwerken abgesehen) eine im ganzen etwas schematische ist, darf nicht verkannt 
werden; Frauentypen Tizians, die eine oberflachliche Ahnlichkeit mit denen des Tinto- 
retto haben, wie der Kopf der den Bogen spannenden Grazie in Tizians Spitwerk der 
Galerie Borghese, wirken doch unendlich reizvoller wegen des geringeren Schematismus 
der Ausfiihrung: wie hier etwa die Verbindung von Augenbrauen und Nasenlinie nicht 
einfach durch eine rund ausgeschwungene Linie hergestellt wird, sondern wie die Linie 
absetzt und ein kurzer Strich den Brauenrand bildet: dies alles ist von einer Feinheit 
der Ausfiihrung, der gegeniiber Tintorettos Art schematisch und gelegentlich sogar ein 
wenig grob erscheinen muf. 

Eine gewisse Einformigkeit laBt sich wie bei den eesbicuen so auch den mannlichen 
Typen beobachten, indes ist diese auch hier nicht so grof wie es auf den ersten Blick 
den Anschein hat. Auf den eigentiimlichen, an einen schottischen Geistlichen erinnernden 
Kopftypus im Bilde von S. Maria Mater Domini hat schon Ruskin hingewiesen. Auf- 
fallend individuell und mannigfaltig erscheinen die mannlichen Képfe in der Darstellung 
des ,,Christus vor Pilatus“ der Scuola di S. Rocco (Abb. 78). Neben der edlen Er- 
scheinung Christi steht das klassische Profil des Schergen und daneben im Hinter- 
grunde das feiste Gesicht eines jiidischen Schriftgelehrten. Einen ahnlichen beinahe 
karikierenden jiidischen Typus finden wir im ,, Tempelgang Maria“ (ganz im Hintergrunde) 
wieder. Die klassische Profillinie zeigt am schdnsten die im Vordergrunde in antiker 
Pose ruhende Proszeniumsfigur des Bettlers im ,,Abendmahl von S. Rocco. Daf der 
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Meister Greisenk6pfe besonders individuell behandelt — man betrachte nur die durchaus 
eigenartige Bildung des Profils beim hl. Hieronymus der Antichiesetta — kann uns nicht 
tiberraschen. . 

Trotz allem ist ebenso wie bei den weiblichen auch bei den mannlichen Typen ein 
Mangel an Abwechslung nicht zu verkennen, und wie die Kopftypen selbst, so wieder- 
holt sich auch ihre Stellung, ihre Haltung fast iiberall. Besonders beliebt ist neben 
der Profilstellung (immer werden scharfe Kontraste gesucht) eine starke Verktirzung, 
wobei der schraggestellte, ein wenig nach unten geneigte Kopf von oben gesehen ist, 
Stirn und Nase durch das Licht stark betont erscheinen. (Schon im Legendenbild 
des Museums zu Braunschweig kehrt diese Kopfhaltung bei mehreren Figuren wieder.) 
Dabei sind die Augen oft gar nicht sichtbar. In zahlreichen Bildern der Spatzeit, 
und zwar oft gerade dort wo zur Entfaltung lebhaften Ausdruckes besondere Gelegen- 
heit gewesen ware, wie dem ,,Bethlehemitischen Kindermord“ oder der ,,Schmiede des 
Vulkan“(Anticollegio) ist von den Augen kaum etwas wahrzunehmen. Werke der friiheren 
Zeit wie ,,Joseph und die Frau des Potiphar“ im Prado oder das ,,Agneswunder“ ent- 
falten im Ausdruck der Augen noch auferordentlich viel Individuelles. Sind in Bildern 
der spateren Zeit die Augen deutlich sichtbar, so ist doch der Ausdruck sehr allgemein: 
in den Abendmahlsdarstellungen von S. Polo und S. Trovaso; auch in der Kreuzigung 
von S. Rocco haben die zahlreichen, staunend aufwartsblickenden Augen (der Manner 
links im Mittelgrund) doch den genau gleichen Ausdruck. Die Bilder der Scuola di S. 
Rocco zeigen wie die meisten Werke der letzten Zeit fast durchgehends die ganz ver- 
schleierten Augen. Eine so wunderbare Schdpfung wie die ,,Heimsuchung“ CAbb. 164) 
verdankt das ergreifend Wortlose, Lautlose des Eindrucks zu einem grofen Teil eben 
dieser vélligen Verschleierung der Augen. Oft sind die Augen nicht vollig beschattet, 
sondern deutlich sichtbar, dabei aber halb geschlossen: in der ,,Darstellung im Tempel“ 
(S. Rocco); dort wo die Augen in Dunkel gehiillt bleiben, liegt doch ein gewisser Aus- 
druck im Augenlid (,,Siindenfall“, S. Rocco). Sehen wir von wenigen Ausnahmen ab — 
natiirlich haben die Bildnisse (zu denen auch die Portritdarstellungen in grofen viel- 
figurigen Bildern gehdren) ihre eigenen Bedingungen — so drangt sich die Beobachtung 
auf, wie sehr viel weniger Tintoretto individuellen Ausdruck ins Auge gelegt hat als 
seine venezianischen Zeitgenossen. Tizian verzichtet auch in Spatwerken doch selten 
darauf, das Wei im Auge noch ganz deutlich zu. zeigen. Immer wieder bestatigt sich 
uns die Wahrnehmung, daf der Ausdruck nicht so sehr im Gesicht, als vielmehr im 
Ganzen der Bewegung enthalten ist. 

Im Gegensatz zu den Augen sind die Hande tast regelmafig auferordentlich grof und 
schwer gebildet, auch durch das Licht erhalten sie fast immer einen besonderen Akzent. 
Es ist eine Ausnahme, wenn die Hinde villig verschleiert werden Cin der,, Kreuzabnahme“ 
in Caen oder der ,, Taufe Christi“, S. Rocco), im allgemeinen sind sie auch dort, wo sie 
eine etwas kraftlose Bildung zeigen, wie etwa in der ,,Madonna mit den Camerlenghi“, 
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doch durch das Licht betont, und sie sprechen dann am lebhaftesten nattirlich dort, wo 
sie — ein bei Tintoretto sehr haufiges Motiv — nach vorn gestreckt, ganz in Verkiirzung 
gesehen erscheinen, wie im ,, Drachenkampf des hl. Georg‘ der Londoner Nationalgalerie, 
im ,,Jiingsten Gericht“ und im ,,Tempelgang“ von S. Maria dell Orto oder im ,, Wunder 
am Teich Bethesda“ der Scuola di S. Rocco. 

Daf die Haltung der Hinde alles andere als eine ,,natiirliche“ genannt werden dart, 
nimmt bei der allgemeinen Kiinstlichkeit der Kompositionsweise Tintorettos nicht wun- 
der. Wie bei der Bildung der Kopftypen geht es auch hier ohne einen gewissen Schema- 
tismus nicht ab. Die Finger erscheinen sehr oft ungewohnlich gespreizt — der zweite und 
dritte Finger auseinandergestellt — auch dort, wo diese Haltung eine durchaus unnatiir- 
liche, gezwungene ist. Es erscheint in der Tat wenig glaubhaft, wenn Antonius (im Bilde 
der Madonna diS. Cosma e Damiano, Akademie) das Christuskind mit gespreizten Fingern 
an sich preft oder wenn die weibliche Figur links (die ,,Seherin“) in der ,,Mannalese“ 
von S. Giorgio zwischen zwei Fingern einen schweren Zweig und gleichzeitig die tibrigen 
Finger gespreizt halt. Auch in einer Skizze — ,,Susanna mit den beiden Alten“ im Prado — 
kehrt dieselbe Haltung wieder. 

Interessant ist zu beobachten, wie in den Bildern der spateren Zeit des Meisters die 
Hinde, das Handgelenk immer mehr an Bedeutung verlieren. Der Gestus geht vollkommen 
auf die Arme tiber, die Hande folgen nur der Richtung des Armes. Jugendwerke, wie die 
»hebrecherin® in Dresden oder das ,,Agneswunder“, zeigen noch den traditionellen 
Renaissancegestus, und ebenso entspricht in den friihen Portrats die Haltung der Hande 
noch fast vdllig der Art Tizians, in spaterer Zeit, schon im ,,Antonio Capello“ der 
Akademie in Venedig erscheint der Gestus aufSerordentlich gedampft. Wahrend die Hand- 
bewegung der auf das goldene Kalb hinweisenden Frau (im Bilde von S. Maria dell’ Orto) 
von einem opernhaften Agieren nicht weit entfernt ist, ordnet sich in Spatwerken, wie 
dem ,,Abendmahl“ von S. Giorgio, der ,,.Mannalese“ und dem ,,Quellwunder“ von S. 
Rocco die Hand meist vollkommen der Richtung des Armes unter. Nichts kann hier 
aufschlufreicher sein als ein Vergleich der doch so sehr ahnlichen Engelgestalten in den 
Verktindigungsdarstellungen im Berliner Kaiser Friedrich-Museum und in der Scuola di 
S. Rocco CAbb. 47 und 154). In dem friiheren Werk in Berlin hat die Hand des Engels 
eine ganz andere Deutlichkeit und Betonung, sogar die einzelnen Finger sind in ihrer 
Funktion sehr deutlich wiedergegeben. Im Spatwerk der Scuola di S. Rocco ist der 
Ausdruck viel mehr in dem ganzen Arm enthalten, der der Gesamtrichtung des herein- 
schwebenden Engels folgt; die Hand selbst erscheint im Gelenk nicht so sehr gebogen 
wie im Berliner Bild. 

Wieviel Bedeutung, wieviel Gewicht in den Spatwerken in den Gestus der Arme hinein- 
gelegt ist, sieht man in der ,,Himmelfahrt Christi* in S. Rocco (Abb. 131): die Arme 
wirken machtvoll wie Ruder. Wie schwach, wie geradezu weichlich erscheint das gleiche 
Motiv in der ,, Verklarung Christi* in S. Salvatore von Tizian! 
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Im Laufe der Entwicklung Tintorettos werden immer mehr nur die grofen Richtungen, 
-die grofen Linien der Komposition ausschlaggebend. Sehr klar zeigt sich dies auch in der 
Gewandbehandlung. In den Spatwerken hat das Gewand kaum noch die geringste Eigen- 
bedeutung, ob Gewandfigur oder Akt ist oft vollkommen gleichgiiltig, nur das Ganze der 
Figur, das Allgemeine ihrer Bewegung oder ihres Umrisses tritt in Erscheinung. Es gibt 
kein selbstaindig empfundenes Spiel der Falten wie in der Malerei des italienischen Barock — 
wieder einer der vielen Punkte, in denen Tintoretto von der Kunst der Barockmaler im 
17. Jahrhundert abweicht. Ganz anderes Eigenleben zeigen die Gewander in den Bildern 
des Guido Reni; aber nicht nur dieser, auch Maler wie Domenico Feti, Salvatore Rosa 
oder Luca Giordano, wenn sie auch gelegentlich der Art Tintorettos ein wenig naher 
kommen, haben doch im allgemeinen durchaus nicht jenen Grad allgemein-malerischer 
Behandlung. Wohl sind hier die Gewandfalten nicht so plastisch gezeichnet wie in den 
Bildern des Guido Reni oder des Guercino (im Cinquecento hat Correggio gelegentlich 
durch eine Haufung von Faltenwulsten diese Behandlungsweise eingeleitet), doch zeigen 
sie — bei jenen spateren Malern des Barock — eine andere Detaillierung, als sie der vene- 
zianische Meister zu geben pflegt. Jenen Grad malerischer Behandlungsweise finden wir 
in Tintorettos Werken natiirlich nicht von Anfang an. Ungemein plastisch wirkt in der 
friihesten Judith- und Holofernesdarstellung im Prado das Gefalt des Mantels der Dienerin, 
wie es sich auf dem Boden staut, oder der Vorhang rechts oben: die Faltenbausche er- 
scheinen wie auswattiert. Auch in Bildern wie dem ,,Drachenkampf des heiligen Georg“ 
in London bemerkt man noch deutlich einen gewissen Grad zeichnerischer Behandlung. 
In den Spatwerken sind die Gewander nichts weiter als das Substrat von Farbe und Licht. 
Schon in der farblosen Photographie wird deutlich, wie — etwa in den Bildern der Scuola 
di S. Rocco — die Faltenziige ganz anders als in den Friihwerken, in geraden energischen 
Strichen, der allgemeinen Kraft der malerischen Strichfiihrung entsprechend, verlaufen, 
ohne auf die Einzelheiten der Gewandbildung Riicksicht zu nehmen. Es ist bei dieser 
summarisch-malerischen Behandlungsweise nur nattirlich, wenn die Gewander in den Spat- 
werken sehr oft aus einem ganz cinheitlichen schweren Stoff zu bestehen scheinen; in den 
Bildern der Friihzeit hat sich der Meister viel mehr auf eine individuelle Charakterisierung 
eingelassen. Die Stoffe erscheinen in den Bildern der friiheren und der Ubergangszeit oft 
merkwiirdig diinn: wie etwa im ,,Georg mit dem Drachen“ in London die feinen Stoffe 
frei im Winde flattern oder noch im,,Jiingsten Gericht“ von S. Maria dell’ Orto CAbb. 63) 
bei der Figur des Engels oben, rechts neben der Wage, das Gewand zwischen den 
Beinen sich anschmiegt — das sind Wirkungen, die sich in den Spatbildern viel selrener 
finden. 

’ Es wire indes nicht richtig, in irgendeiner Schaftensperiode des Meisters, auch nicht 
in den Spatwerken, von einer Vernachlassigung des Details, einer oberflichlich verall- 
gemeinernden Behandlung der Einzelheiten sprechen zu wollen. Charakteristisch hier ftir 
ist, welche Aufmerksamkeit der Meister den kosttimlichen Einzelheiten geschenkt hat, 
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insbesondere den Kopfbedeckungen; man betrachte etwa die originelle Bildung des hohen 
Turbans, den der Hohepriester in der ,,Darstellung im Tempel“ der Scuola diS. Rocco 
tragt, sowie vor allem den Kopfputz der Frauen. Schon in der friihen Judith- und Holo- 
fernesdarstellung treffen wir die sch6ne Strahlenkrone, die, hier ebenso wie im Bilde der 
»KOnigstochter mit dem heiligen Georg und dem Drachen* in London noch zeichnerisch 
detailliert und klein gebildet, in Werken der spateren Zeit wie den Bildern des Anticollegio 
und am schonsten in der ,,hl. Justina mit den Tesorieri“ (Akademie) so prachtig und ein- 
drucksvoll wirkt. Einen eigenartigen orientalischen Kopfputz zeigen die Frauen in der 
Frankfurter Skizze und im ,,Goldenen Kalb“ von S. Maria dell’ Orto — vielleicht haben 
Zeichnungen in orientalischen Reisebeschreibungen, die im damaligen Venedig popular 
waren, den Kiinstler zu derartigen Schopfungen angeregt. 

Charakteristisch fiir die besondere Sorgfalt, die der Meister so oft den Details ge- 
widmet hat, ist auch die bemerkenswert mannigfaltige Ausbildung der Heiligenscheine. 
Oft gibt der Maler den Nimbus nur als einfache Kreislinie, als Reif (,,Heimsuchung®, 
S. Rocco; ,,Abendmahl“, S. Trovaso), als flache Scheibe (,,Darstellung im Tempel“, S. 
Rocco) oder als leichten Lichtschein (,,Verkiindigung* und ,,Anbetung der K6nige“, 
S. Rocco; ,,hl. Georg“, Antichiesetta); der matte Schimmer steigert sich zu einem 
strahlenden Glanz, von dem wie von einer Sonne nach allen Seiten Strahlen ausgehen: 
in der ,,Versuchung“ und in der ,,Verklérung des Rochus“, Scuola di S. Rocco. Am 
haufigsten ‘aber findet sich die Scheibe mit den zwei oder drei kreuzformig ausgehenden 
Strahlen. Dabei ist die Durchfiihrung in den einzelnen Bildern eine durchaus individuelle, 
die Gestalt des Nimbus wechselt je nach der Bedeutung des Tragers, in den Abendmahls- 
darstellungen von S. Trovaso und S. Rocco zeigen die Heiligenscheine der Jiinger nar 
eine einfache Kreislinie oder Scheibe, Christi Haupt allein umgibt ein strahlender Glanz. 
Bei welch anderem Maler ware dies scheinbar so unwichtige Motiv mit groferer Liebe 
und Mannigfaltigkeit durchgefiihrt! 

Wie wenig es berechtigt ist, Tintoretto ganz im allgemeinen Fliichtigkeit und Schema- 
tisieren in allen nebensiachlichen, fiir den Hauptvorgang nicht entscheidenden Details 
nachzusagen, zeigt auch die Betrachtung der auf seinen Gemilden befindlichen Architek- 
turen und ihrer perspektivischen Behandlung. 

Man wird von vornherein nicht geneigt sein, unserem Meister besondere architekto- 
nische Interessen oder Fahigkeiten zuzusprechen, und ohne Zweifel kénnen Tintorettos 
architektonische Neigungen nicht den geringsten Vergleich etwa mit denen des Raffael 
oder des Michelangelo aushalten. Es versteht sich ohne Weiteres, daS Tintoretto nicht 
wie jene Kiinstler sich auch als Architekt betatigt hat — wir héren das von keinem der 
venezianischen Maler —; auch die in seinen Gemilden dargestellten Baulichkeiten zeigen 
nur selten eine wirkliche Strenge und Klarheit des architektonischen Gedankens. Dennoch 
wire es vollkommen unrichtig, in Tintorettos Schaffen einen Mangel an architektonischer 
Phantasie finden zu wollen, im Gegenteil, es ist geradezu auffallend, wie vielen mannig- 
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faltigen und interessanten architektonischen Bildungen wir in seinen Werken begegnen, 
. der Kiinstler tibertrifft hierin alle seine venezianischen Zeitgenossen. | 
Waren nicht schon Griinde anderer Art — unter denen die intime Kenntnis der Werke 
Michelangelos in erster Reihe steht — zur Geniige vorhanden, um zu beweisen, daf 
Tintoretto in Rom gewesen ist, so wiirden schon die in seinen Gemilden befindlichen 
Baulichkeiten zur Annahme einer rémischen Reise mit Notwendigkeit fiihren. Der kleine 
Tempel, den wir in der Skizze zur Legende des hl. Markus, im Briisseler Museum, 
erblicken — in phantastischer Weise mitten ins Meer versetzt! — gibt Bramantes Tempietto 
in S. Pietro in Montorio in Rom mit fast vdlliger Genauigkeit wieder; die Engelsburg 
finden wir im Hintergrunde des Bildhauerportrits (bei Fischer, New York; Abb. 58), 
und auch im tibrigen sind die Erinnerungen an rémische Bauten und antike StraBenbilder 
zu stark und unmittelbar, als da} man annehmen konnte, sie seien nicht in Rom selbst 
unter dem unmittelbaren Eindruck der rémischen Bauwerke und Ruinen entstanden: 
man denke an den Hintergrund der Fufwaschungsdarstellungen oder die Forumanlage 
in der ,,KOnigin von Saba“ im Prado CAbb. 39). Die Tempelarchitektur nimmt immer 
einen grofen Raum ein, und oft haben die Proportionen der Tempel und Saulen schon 
diejenige Schlankheit, wie wir sie allgemein erst im 18. Jahrhundert, nicht selten aber 
auch schon in Cinquecento (oft z.B. bei Veronese) antreffen. Gelegentlich aber gibt 
Tintoretto auch schwere massige Architekturen: Tempel mit gemauerten Pfeilern 
statt Sdulen (,,Konigin von Saba“, Prado). 

Teils auf rémische Einfliisse, teils auf eine bemerkenswerte Eigentiimlichkeit ,,male- 
rischen** Geschmackes ist es auch zuriickzufiihren, da$ so viele Bauten einen ruinen- 
haften Charakter tragen. Auch bei einer so pompésen Saulenarchitektur wie der prach- 
_ tigen Halle in ,,Christus vor Pilatus“ der Scuola di S. Rocco bemerkt man doch (ganz 
oben links) — aller Wahrscheinlichkeit zuwiderlaufend! — einen seiner Verkleidung be- 
raubten Arkadenbogen. Einen ahnlich fragmentarischen Charakter zeigt der Sdulenbau im 
»Agneswunder®. Merkwiirdig ruinenhaft und phantastisch gestaltet ist auch die Architektur 
in der ,,Heimsuchung® der Pinakothek von Bologna (Abb. 10), im ,,Bethlehemitischen 
Kindermord“ von S. Rocco, in der ,,Anbetung der Konige“ CAbb. 157), wo unter rohem 
Gemauer doch prichtige Saulenkapitelle- und Basen nicht fehlen, oder in der ,,Ver- 
kiindigung“, ebenda CAbb. 154), wo die schéne prichtige Renaissancedecke zu dem ver- 
fallenen Bauwerk ebenfalls nicht recht passen will. Wie soll man sich schlieBlich das 
Brunnenhaus im ,,Teich Bethesda“ der Scuola di S. Rocco CAbb. 127) vorstellen? Die 
Saule im Hintergrund ist ein Einzelmotiv, das gar keinen Zusammenhang mit dem tibrigen 
zeigt, nirgends sonst wiederkehrt; tiber dem Unterbau von massiven Pfeilern ruht ein 
Dach von Laubzweigen! In all diesen Bildern die Baulichkeit auch nur einigermafen 
aufzuklaren, diirfte nicht ganz leicht sein. Auch die schéne Architektur im ,, Tempelgang“ 
von S. Maria dell’ Orto ist nicht vdllig durchsichtig, am ehesten wird man an das Pro- 
szenium eines antiken Theaters erinnert. Auffallend erscheinthier, wie auch sonst hiufig, die 
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Schmuckliebe des Kiinstlers: die reiche Ornamentierung der Stufen zugunsten einer deko- 
rativen Bildfiillung. Man vergleiche dagegen die klare StraBen- und Tempelarchitektur, 
die Tizian in seinem Bilde gleichen Gegenstandes in der Akademie gegeben hat. Be- 
merkenswert bleibt tiberhaupt, wie nicht nur wesentlich klarer, sondern auch sehr viel 
einfacher, weniger mannigfaltig Tizian in seinen architektonischen Bildungen verfahrt; 
man denke an die kalte und nackte Monumentalitat der Architektur in seinem ,,Abend- 
mahl“ in Urbino und im Pfingstbild von S. Maria della Salute oder halte neben Tizians 
einfachen architektonischen Rahmen der Verkiindigungsszene (Scuola di S. Rocco) die 
phantastische Baulichkeit in Tintorettos Bilde gleichen Gegenstandes, ebenda. — Gelegent- 
lich wie im ,,Abendmahl“ von S. Trovaso aft sich die Architektur an und fiir sich wohl 
ausdenken, aber eine Unstimmigkeit besteht auch hier, wie merkwiirdig erscheint neben 
diesen luftigen und prichtigen Siulenhallen ein so armliches Gemach. 

Tintorettos architektonische Phantasie war eine ungemein reiche und fruchtbare, ge- 
legentlich macht sich ein auSferordentlicher Prachtsinn geltend, wie bei der schénen 
Apsidenarchitektur in der ,,Darstellung im Tempel“ der Akademie (Abb. 50). und es fehlt 
auch nicht ginzlich an baulichen Gestaltungen, die bei allem Reichtum bis ins letzte 
hinein klar und glaubhaft durchgefiihrt sind, wie der grofe Saal in der ,,Hochzeit zu 
Kana“ von S. Maria della Salute zeigt. 

Hochst originell und doch nicht vollig vinglairbtid ist ein Banwerk wie der Torbauim 
Hintergrund der ,,Uberfiihrung der Leiche des hl. Markus“ (Abb. 67). Der in diesem 
Bilde links seitlich befindliche Palast erinnert im UntergeschofS ein wenig an Sanso- 
vinos Markusbibliothek, im oberen Stockwerk an mailindische Palastbauten. Anklange an 
lombardische Architektur zeigt auch der merkwiirdige Kuppelbau im ,, Wunder der Agnes“ 
mit seiner Bogengalerie im oberen Stockwerk, die sich so oft bei lombardischen Bauten 
findet. Doch ist die Ahnlichkeit mit lombardischer Architektur nicht so grof, daB unbe- 
dingt eine Kenntnis jener Bauten vorausgesetzt werden muf. Es kénnen auch venezia- 
nische Bauwerke dem Kiinstler die Anregung gegeben haben, die dann in einer Weise, 
die vielfach an lombardische Art erinnert, verarbeitet wurden. 

Ungemein bezeichnend ist, wie wenig die venezianischen Bauten in ihren charakteri- 
stischen Proportionen, in ihrer besonderen Eigenart und Schoénheit wiedergegeben sind. 
In der Skizze des Metropolitan-Museums (Abb. 135) wird im Hintergrunde der Dogen- 
palast sichtbar, jedoch ohne daf die wesentlichsten Proportionen dieses Bauwerkes auch 
nur annihernd richtig dargestellt waren: der besondere Reiz, den hier die hohe ge- 
schlossene Wandfliche iiber den beiden niedrigen offenen Stockwerken austibt, kommt 
in keiner Weise zur Geltung; die dreiStockwerke zeigen fast die gleiche Hihe! Und die 
prachtvolle Bibliothek Sansovinos ist ohne eines ihrer wichtigsten Bestandteile, die 
Attika, wiedergegeben! 

Zusammenfassend darf gesagt werden, da6 Tintoretto auch in architektonischen Dingen 
keineswegs arm an Erfindung war, da aber seine Phantasie nichts weniger als eine streng- 
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architektonische gewesen ist. Angesichts dessen erscheint es auffallend, mit welcher 
Richtigkeit und Sorgfalt oft die perspektivische Behandlung der Innenraume durchge- 
fiihrt ist, z. B. in der ,, Hochzeit zu Kana“, wo die mit fast volliger Exaktheit gezeichneten 
Fluchtlinien oberhalb des Kopfes Christi zusammenlaufen, und ebenso wie im ,,Christus 
vor Pilatus“ der Scuola di S. Rocco wird man sogar in einer so phantastischen Schépfung 
der Spatzeit wie dem ,,Abendmahl“ von S. Giorgio eine im wesentlichen richtige Kon- 
struktion der Fluchtlinien feststellen kénnen. 

Im Abendmahl vonS. Rocco sind die grofSen Hauptlinien durchaus richtig perspektivisch 
gezeichnet (auch hier liegt, wie in der ,, Hochzeit zu Kana“, der Fluchtpunkt links ober- 
halb des Kopfes Christi), Einzelheiten, z. B. der Kamin, wurden nicht in die perspektivische 
Konstruktion aufgenommen, sondern anscheinend spiter freihindig hinzugefiigt. Freilich 
ist die Richtigkeit der Perspektive auch im ganzen hier nur eine scheinbare. Die Vorder- 
grundfiguren, die in einer zum Beschauer vollkommen parallel stehenden Ebene liegen, 
wiirden auf einen zentralen Standpunkt des Betrachters schlieBen lassen; dazu will es 
nicht stimmen, daf der Fluchtpunkt ganz links seitlich verschoben ist (die Perspektive 
ist bei Tintoretto wohl fast immer eine ,,exzentrische“). 

Wie die architektonische, so ist auch die Figurenperspektive, der Mafstab der Figuren- 
grofe, nicht selten recht willktirlich. In der ,, Himmel fahrt Christi“ der Scuola di S. Rocco 
CAbb. 131) steht die machtvolle Gestalt des Apostels in der linken Bildecke in seltsamem 
Gegensatz zu der Kleinheit der rechts kauernden Figur, und wie ist es zu erklaren, daf 
im Abendmahl von S. Polo (Abb. 83) die linke Randfigur etwa anderthalbmal so grof 
ist als das Gegenstiick auf der rechten Seite, trotzdem beide in derselben Ebene liegen? 
Uber das perspektivische System im allgemeinen wurde schon gelegentlich der Raum- 
wirkung einiges bemerkt und es bleibt daher hier nur noch wenig nachzutragen. 

Die Untensicht, die in der oberitalienischen Malerei schon friih, durch Mantegna, in 
Aufnahme gekommen, von Tizian und seinen Zeitgenossen indes selten angewandt war, 
ist bei Tintoretto haufig, ja Bilder wie die sog. Friesskizzen im Prado gehdren — 
abgesehen von einzelnen Friihwerken Paolo Veroneses — zum Aufersten, was in jenen 
Jahren die italienische Malerei in dieser Hinsicht aufzuweisen hat, der Standpunkt des 
Beschauers ist auSerordentlich tief angenommen, so tief, daf man bei diesen Skizzen 
wohl schwerlich an einen in grofSer Héhe angebrachten Fries, als vielmehr an Decken- 
bilder zu denken hat. 

Wesentlich geringer, aber ebenfalls merklich erscheint die Untensicht in der ,,Dar- 
stellung im Tempel“ der Akademie, endlich auch im ,, Tempelgang“ von S. Maria dell’ 
Orto und tragt zum artifiziellen Charakter dieser Bilder nicht wenig bei. 

Von noch gréferer Bedeutung ist in Tintorettos Bildern die Aufsicht, die Darstellung 
der Szene von einem hohen Augenpunkte aus. Teils um ohne Schwierigkeit den Raum 
bis ins letzte aufklaren, teils um das Bild ganz gleichmafig fiillen zu kénnen, scheint der 
Meister den hohen Augenpunkt gewahlt zu haben. Bereits der franzdsische Reisende 
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Cochin erwahnt denselben in seinem venezianischen Fiihrer als eine der auffallendsten 
Eigentiimlichkeiten der Komposition in zahlreichen Bildern der Scuola di S. Rocco, und 
wir diirfen hinzufiigen, daf nicht nur hier, sondern ebenso, janoch starker in vielen anderen 
Bildern sowohl der friiheren (,,Kampf Georgs mit dem Drachen“, London) wie der 
spateren Zeit (,,Mannalese“, S. Giorgio) dieselbe perspektivische Behandlungsweise durch- 
gefiihrt ist. 

Viel eindrucksvoller und bedeutsamer als in den Landschaftsdarstellangen erscheint 
die Aufsicht bei Innenriumen, insbesondere kleinen Raumen mit grofen Figuren, wie 
etwa der Darstellung des ,,Christus bei Maria und Martha“ der Miinchener Pinakothek, 
es tritt dann jene eigentiimliche, von uns schon 6fters erwahnte Verschiebung der Flachen 
am deutlichsten hervor: die von den Hauptfiguren gebildeten Ebenen erscheinen in einem 
Winkel zur idealen Vorderebene des Bildes nach vorn geneigt. 

Innenréume hat der Meister oft dargestellt. Das Interieur hat bei ihm eine wesentlich 
grofere Bedeutung als bei irgendeinem anderen der grofen italienischen Maler des Cin- 
quecento. Man denke an den traulichen Innenraum mit Butzenscheiben in,, Venus und 
Vulkan“ in Miinchener Privatbesitz (Abb. 2), der eine Analogie in alterer venezianischer 
Malerei bei Carpaccio findet. Der Meister liebt es, den Gegensatz von geschlossenem 
Raum und Freiraum darzustellen: in der Markuslegende der Brera, im Abendmahl von 
S. Trovaso, in der ,, Hochzeit zu Kana“, in der ,, Verkiindigung“ von S. Rocco — iiberall 
spielt der Gegensatz des dunklen Innenraums und des strahlenden Lichtes draufen eine 
groBe Rolle. Tintoretto erscheint hier geradezu als ein Vorlaufer des Velazquez, wenn 
auch von eigentlicher Pleinairwirkung keineswegs gesprochen werden kann. 
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KAPITEL IV 


FARBE UND LICHTWIRKUNG 


bees versucht, tiber Tintoretto als Koloristen Klarheit zu gewinnen, steht zunichst 
vor der Frage nach der Bedeutung, die das Kolorit in Tintorettos Werken prinzi- 
piell einnimmt, nach der Stellung, die der Farbe im Verhiltnis zu Gegenstand, Form, Linie 
im Schaffen des Ktinstlers ganz im allgemeinen zukommt. 

Ist die Farbe das Primare, oder Zeichnung, Form und Bildinhalt? Ist Tintoretto ,,Kolo- 
rist“ im eigentlichen Sinne gewesen, d. h. hat er das Bild in erster Linie, oder tiberhaupt 
von Anfang an farbig gedacht? 

Vielleicht geht die Frage in dieser Form von einer nicht ganz richtigen Voraussetzung 
aus, von einer Annahme, die erst gepriift werden muf, die nicht in jedem Sinne, nicht 
ohne weiteres als zutreffend angesehen werden darf. 

Sicherlich kann von einer primdren oder sekundiren Stellung des Kolorits gegentiber 
Gegenstand und Form nur dort gesprochen werden, wo eines aus dem anderen oder auf 
das andere folgt, wo Form oder Darstellung in jedem Betracht die Grundlage der Farbe 
abgeben oder umgekehrt; es ware denkbar, daf$ beide Faktoren in gewissem Sinne ein- 
ander parallel gehen, ohne sich gegenseitig zu bedingen, ja tiberhaupt zu beeinflussen. 
Das Problem muf6 also richtiger formuliert werden: im welcher Art ist tiberhaupt die 
Farbe im kiinstlerischen Eindruck mit Gegenstand und Form verkntipft? In welchem 
Grade kann die Farbe im Bilde auch als solche, in ihrem rein koloristischen Wert, als 
blofSe Farbqualitit empfunden werden, oder ist der Farbton im Eindruck oder in der 
Erinnerang untrennbar von dem Gegenstande, dem die Farbe anhaftet; ist eine Augen- 
einstellung méglich, die das Bild ausschlieSlich in seinen rein koloristischen Werten und 
Harmonien, ohne Riicksicht auf den Inhalt oder die zeichnerische Gestaltung auffaft, und 
wird vielleicht — soweit wir imstande sind, hieriiber mit einiger Sicherheit zu urteilen — 
diese Auffassungsweise bis zu einem gewissen Grade den Absichten des Kiinstlers 
selbst gerecht? Gibt etwa die Farbenverteilung einen Anreiz zu einer derartigen rein 
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koloristischen Betrachtungsart, oder weist im Gegenteil gerade die Farbenverteilung deut- 
lich auf Darstellung, Inhalt, Form und Zeichnung hin als auf das in erster Linie Entschei- 
dende, das, was auch in der Phantasie des Kiinstlers die erste Stelle einzunehmen scheint? 
Besonders aufschluBreich wire in dieser Hinsicht, zu fragen, in welchem Mafe die be- 
sondere Behandlungsweise, die einer Farbe im einzelnen zuteil wird — die allmahliche 
Verinderung einer Farbe nach Helligkeit oder Ton innerhalb einer Fliche, ein ,,Chan- 
gieren“ oder ahnliches — ausschlieBlich oder vorwiegend eine Erklarung findet in den 
Beziehungen der Farbe zur Form: ob also jene Verinderung des Farbtones hauptsach- 
lich fiir die Form der Farbflache Bedeutung hat, ob sie vielleicht nur zum Zweck einer 
Verdeutlichung der Form vom Kiinstler vorgenommen zu sein scheint — oder inwieweit 
eine derartige Beziehung entweder iiberhaupt nicht erkennbar ist oder doch nicht im 
Vordergrunde steht. 

Treten wir mit all diesen Fragen an Tintorettos Werke heran, so gelangen wir zu dem 
Ergebnis, daB bei ihm in einem hdéheren Grade als bei den meisten anderen Malern des 
15., 16. und 17. Jahrhunderts die Farbe unabhingig vom Gegenstande, den sie bezeich- 
net, gedacht werden kann — charakteristisch dafiir ist namentlich, daB auch in der Erin- 
nerung sich nicht jeder Ton auch an einen Gegenstand kniipft, in viel geringerem Mafe 
wenigstens als dies z. B. bei Rembrandt der Fall ist—, ja jener Anreiz, von dem wir schon 
sprachen, das Farbenbild auch rein dekorativ, d. h. ohne Verkniipfung mit dem Inhalt 
aufzufassen, besteht bei Tintoretto in besonders hohem Grade. 

Vergleicht man zuniachst das Verhiltnis von Farbe und Form in Tintorettos Bildern und 
in denen anderer italienischer Maler ganz im allgemeinen, so wird bald auffallend, wie viel 
weniger als dort die Beziehungen der Farbt6ne zueinander in Tintorettos Werken in 
ihrer gegenstindlichen Bedeutung im Vordergrunde stehn. 

Es wird am vorteilhaftesten sein, Kiinstler, die weder zeitlich noch stilistisch allzuweit 
entfernt sind, deren Stil ebenfalls als ein ausgesprochen ,,malerischer“ bezeichnet wird, 
Paris Bordone und Veronese, zum Vergleich heranzuziehen. 

Wie unendlich viel eindeutiger wirkt hier die Farbe als ein Faktor ocaciauedliches 
Klarheit! 

Sowohl im allgemeinen der Bilddisposition: bezeichnend dafiir sind etwa die sich wieder- 
holenden karminroten und blauen Farbstiicke im Berliner Madonnenbilde des Paris 
Bordone?, wie sie den Blick durch das Bild hindurchfiihren und in einer Weise leiten, die 
auch das Gegenstindliche, den Bildinhalt mit umfaBt, wie sie vor allem die verschiedenen 
Raumzonen aufs klarste gegeneinanderstellen. Ebenso wird auch alles Einzelne durch 
die Farbe verdeutlicht: ist etwa ein Gewandsttick durch einen anderen Gegenstand teil- 
weise verdeckt, tiberschnitten, so kénnen wir sicher sein, daB die Farbe dazu beitrigt, 
das Gewand als solches fiir den Eindruck zusammenzuhalten, daf sie alles tut, dem Be- 
schauer deutlich zu machen, da es ein und dasselbe Gewandstiick sei, das nur zufallig 
durch einen anderen Gegenstand verdeckt wird. 
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Auch gegentiber Veronese ist der Unterschied gro. Man spricht wohl dort, wo dieser 
_ Kiinstler lebhafte Pinselfiihrung und starke Helligkeitsdifferenzen gibt, von einem male- 
rischen Stil des Veronese, in der Meinung, daf in solchen Fallen beide Maler sich gar nicht 
sosehr fern stehen—Bilder dieser Art wie ,,Christus am Brunnen“ von Veronese, aus 
der Sammlung Oskar Moll, sind ja von Kennern italienischer Kunst dem Tintoretto selbst 
zugeschrieben worden®! Sieht man sich derart ,,malerisch“ behandelte Details in Bildern 
des Veronese genauer an, etwa in der Hochzeit zu Kana (Dresden) den blauen Mantel 
der mannlichen Figur Cin der Mitte im Vordergrund) mit seiner Innenseite von unbe- 
stimmt gelblichem Ton, so besteht trotz aller Lebhaftigkeit der Pinselfiihrung und aller 
Starke der Helligkeitsdifferenzen der Unterschied gegeniiber Tintoretto eben darin, daf 
im Bilde des Veronese sich die Pinselfiihrung nicht in dem gleichen Grade vom Gegen- 
stand losgemacht hat: die komplizierte Faltelung wird von den rosa-gelben Pinsel- 
strichen ganz ausfiihrlich beschrieben. 

Stellen wir schlieBlich Tintoretto einem der bedeutendsten Maler des 17. Jahrhunderts 
wie Rubens gegeniiber, so drangt sich auch hier die Beobachtung auf, wie sehr in den Wer- 
ken des Rubens der Pinselstrich die Form beschreibt, der Form folgt. Man betrachte 
nur die Modellierungsweise irgendeines Gliedes des Kérpers, eines Armes etwa, wie 
hier fast tiberall der das héchste Licht bildende Pinselstrich in seiner Gestaltung sich 
vollkommen der Schwellung, der Rundung des Armes anschmiegt. 

Bei Tintoretto ist von alledem nichts zu bemerken, die Farbe beschreibt nicht die Form, 
ja sie lift sich vdllig losgelédst von aller Zeichnung denken. Der Zusammenhang 
zwischen Farbe und Form spielt keine in erster Linie entscheidende Rolle im Bild- 
eindruck. Von ferne, ohne tiberhaupt den Gegenstand zu erkennen, tiben Tintorettos 
Werke — vor allem diejenigen seiner reifen Zeit — einen farbigen Zauber wie Teppiche 
oder Mosaiken aus, einen Zauber, der in gewissem Sinne von Linienkomposition und 
Inhalt ganz unabhangig ist. 

Méchte man somit nicht an der durchaus tiberragenden Bedeutung des Kolorits bei 
Tintoretto zweifeln, so scheint doch ein Vergleich mit Rembrandt zuniachst das Gegenteil 
darzutun. (Wir fiihren hier Rembrandt als den gréften Koloristen des Nordens als 
Gegenbeispiel zu Tintoretto an; andere Maler namentlich des 19. Jahrhunderts waren 
natiirlich mit dem gleichen Rechte heranzuziehn. Indes wird es aus Griinden gréferer 
Klarheit und Ejinfachheit niitzlich sein, immer die Bilder Rembrandts als besonders 
deutliche Gegenbeispiele im Auge zu behalten.) | 
Viel mehr als vor den Bildern des Venezianers hat man bei Spitwerken Rembrandts das 
Gefiihl, daB hier die Farbe das Erste sei, daf Zeichnung und Linie alle Bedeutung 
gegeniiber der Farbe verlieren, ja da6 sie gar nicht vorhanden zu sein scheinen ohne die 
Farbe. Man verméchte in Tintorettos Bildern tiberall die Farbe wie einen Schleier vom 
Bilde herabzuziehn, ein ,,Bild* wiirde dennoch bestehen bleiben; wer in Rembrandts 
»Potiphar“ in Berlin, der ,,Hendrickje Stoffels“ Cebendort), im Familienbildnis in Braun- 
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schweig, im ,,Verlorenen Sohn“ der Eremitage oder in irgendeinem anderen dieser Spat- 
werke die Farbe fortnihme, der wiirde, so scheint es, vom eigentlich Wesentlichen des 
Bildeindrucks, ja schlieSlich vom Bilde tiberhaupt nichts mehr tibrig behalten. 

Wenn dies richtig ist, hat dann Tintorettos Kolorit, an Rembrandt gemessen, doch nicht 
jene tiberragende Bedeutung, die wir ihm bei einem Vergleich mit italienischen Malern 
so unbedenklich zuzugestehen geneigt waren? 

Ein Widerspruch, wie es den Anschein hat, besteht hier in Wirklichkeit keineswegs. 
Sowohl den nordischen Malern, Rembrandt wie Rubens, als auch den Italienern gegen- 
iiber ist das Verhaltnis von Farbe und Gegenstand bei Tintoretto ein vollkommen anderes. 
Die Farbe kann in Tintorettos Werken gerade darum ihren eigenen Gesetzen folgen, 
weil das Bild nicht ausschlieBlich farbig komponiert ist, weil die Farbe nicht wie bei 
Rembrandt die Erscheinungen, die Gegenstinde erst schafft, entstehen laBt; gerade in 
dem, was man eine sekunddre Stellung des Kolorits nennen kénnte — daB das Bild nicht 
in jeder Hinsicht und nicht ausschlieBlich farbig gedacht ist — liegt die Unabhingigkeit 
der Farbe vom Gegenstand begriindet. 

Bei Rembrandt darf man von einem Kausalverhiltnis von Gegenstand und Farbe sprechen 
- die Farbe erzeugt den Gegenstand —, bei den Bildern des Venezianers viel mehr von 
einem Parallelismus. Die Farbe ist wie ein Schleier iiber die Zeichnung geworfen — die 
Zeichnung, die, fiir sich, ihre eigene Existenzberechtigung hat, ihren eigenen Gesetzen 
folgt. Wie etwa beim Farbendruckverfahren eine Farbentafel tiber eine schwarz-weife 
Vorzeichnung gebracht wird, so erscheint das Farbenbild in Tintorettos Werken tiber 
die Zeichnung gebreitet. 

Es ware in der Tat nichts dagegen einzuwenden, wenn man von Tintorettos Kolorit 
sagen wollte, die Farbe sei den Gegenstinden aufgelegt, ja sie hafte in einem viel mehr 
auBerlichen Sinne an den Gegenstinden als in Rembrandts Werken. Mit dem gleichen 
Rechte kénnte indes auch die véllige Unabhingigkeit vom Gegenstand, die vollkommene 
Selbstandigkeit des Kolorits als das Grundprinzip Tintorettos und als einer der wesent- 
lichsten Unterschiede gegenitiber der gleichzeitigen und spateren Malerei angesehen 
werden. Denn offenbar ist die Farbe dadurch, daf sie zu den Gegenstinden hinzutritt, 
da die Objekte nicht eigentlich von ihr erzeugt werden wie bei Rembrandt, viel weniger 
eng mit den Gegenstainden verkntipft, kann vielmehr ihre eigenen Wege gehen. 

Wir kénnen den Unterschied zwischen Tintoretto und Rembrandt, der hier besteht, 
auch mit anderen Worten bezeichnen: Rembrandts Kolorit ist symbolisch (im weitesten 
Sinne dieses Wortes), Tintorettos Kolorit dekorativ. Eben darum kann das Farbenbild 
des Venezianers auch ohne Gegenstand gedacht werden, wahrend Rembrandts Farbe 
mit dem Inhalt viel inniger verwachsen ist, den Gegenstand mit einer ganz anderen Inten- 
sitit und Ausdruckskraft charakterisiert. Es besteht ein unaufléslicher Kausalzusammen- 
hang zwischen Ausdruck (Bildinhalt) und Farbe. Beide Elemente sind nicht voneinander 
zu trennen. 
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In den Werken des venezianischen Meisters ist es vor allem die ganz andere Lockerheit 
_der Farbenverteilung, die keineswegs deutlich mit dem Bildinhalt zusammengeht, die viel- 
mehr die Anregung enthilt, das Farbenbild auch rein dekorativ aufzufassen. Es sind ge- 
wissermafen zwei verschiedene Einstellungen des Auges denkbar, eine dekorative und 
eine inhaltliche Auffassung, die nebeneinander bestehen. Eben darum sprechen wir bei 
Tintoretto von einem Parallelismus der beiden Bildfaktoren. Offenbar ist es dieser Mangel 
an Eindeutigkeit des Farbenbildes im Sinne des Rembrandt oder Rubens, den viele Be- 
schauer als einen Mangel an Einheit und Klarheit, als ,,aufwiihlend“ empfinden. Auch 
in der Vorstellung, in der Erinnerung herrscht viel mehr der Eindruck eines allgemeinen 
»/arbenmeeres“ vor; die einzelne Farbe ist mit einem bestimmten Gegenstand viel 
weniger eng verkniipft als bei Rembrandt. 

In den Bildern des grofen hollindischen Malers bedeutet die Farbe unendlich viel mehr 
als bei Tintoretto. Nicht nur in jenen Werken der allerletzten Zeit, wie dem ,, Verlorenen 
Sohn“ der Eremitage, dessen Farbensymbolik Neumann in seinem Rembrandtbuch ge- 
schildert hat — tiberall, auch dort, wo von eigentlicher Symbolik nicht gesprochen werden 
kann, hat die Farbe eine ganz anders gegenstandbezeichnende, gegenstanderzeugende Kraft 
als bei Tintoretto. Man denke an irgendein Werk der reifen Zeit Rembrandts, etwa an 
das Bild der Hendrickje Stoffels in Berlin: wie hier das Rot des Mantels mit auBerordent- 
licher Wirkungskraft den Mantel als solchen iiberhaupt erst entstehen 1aft. Das Rot er- 
scheint nicht einem vorgezeichneten Gewandstiick aufgesetzt, so daf es auch fort- 
genommen werden kénnte, ohne daf das Gewandstiick verlorenginge; es bliebe nichts 
mehr tibrig, wenn man die Farbe entfernen wiirde. 

Das Verhialtnis von Gegenstand und Farbe — es ist notwendig, daf tiber diese grund- 
legende Beziehung vollkommene Klarheit herrscht, ehe von allem einzelnen der farbigen 
Behandlung gesprochen wird — ist nicht geniigend gekennzeichnet, wenn nur die Selb- 
standigkeit des Kolorits hervorgehoben, wenn nur betont wird, daf in Tintorettos Werken 
die Farbe ihren eigenen immanenten Gesetzen folgt, daf} sie nicht bestimmt erscheint 
durch Riicksichten auf den Bildinhalt, daB eine Augeneinstellung naheliegt, wo tiber- 
haupt nur das dekorative Farbenbild wahrgenommen wird, wo der Eindruck im Farben- 
meer vollkommen untergeht. Denn aufer dieser dekorativen Bedeutung bezeichnet ja 
jede Farbe einen Gegenstand, ist einem Gegenstande ,,aufgelegt“, wie wir sagten; wie 
gestaltet sich nun hier im einzelnen das Verhaltnis von Farbe und Form? 

Wir haben schon Rubens als Gegenbeispiel zu Tintoretto angeftihrt: wie in den Bildern 
des flimischen Meisters jeder Pinselstrich die Form bezeichnet, der Form folgt. Ebenso 
groB, vielleicht noch gréfer ist der Gegensatz Tintorettos zu Leonardo und vor allem 
zu Correggio, der oft neben Tintoretto als Bahnbrecher des malerischen Stiles des Barock 
genannt wird, dies aber in ganz anderem Sinne als der venezianische Meister gewesen 
ist. In Leonardos und Correggios Werken erscheinen alle K6rperim einzelnen vollkommen 
durchmodelliert, und die Farbe folgt in ganz allmahlicher Verdnderung allen Einzelheiten 
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der plastischen Form. Nicht mit Unrecht darf man diese Behandlungsweise eine unfarbige, 
zeichnerische nennen: dort wo die Farbflache mit Riicksicht auf Gesichtspunkte anderer 
Art (Form, Modellierung) allmahlich sich verindert, wirkt die Farbe als solche, in ihrer 
rein farbigen Qualitit, naturgemif mit geringerer Starke als in jenen Fallen, wo eine 
Farbe in breiter Fliche ihren Gehalt, ihren Ton aussprechend neben eine andere Farbe 
gesetzt ist. (Eine eigentliche Grofflichigkeit, , Breite“ der Farbflache im wortlichen Sinne 
ist nicht erforderlich, es gentigt, wenn die Farbe breit, ,,flachig“ genug wirkt, um ihren 
Ton voll aussprechen zu kénnen.) Darum hat in Tintorettos Werken die Flachigkeit der 
Farbe eine solche Bedeutung. Von Anfang an geschieht hier die farbige Modellierung 
nicht dadurch, daf die Farbe allmahlich allen Verinderungen der Form folgt, sondern 
durch eine Zusammenstellung von Farbflachen — die natiirlich nicht scharf gegeneinander 
abgegrenzt sind; in diesem Falle wiirde die Wirkung des ,,Randkontrastes“ eintreten und 
die Flichen zu sehr als solche gegeneinander isolieren, wihrend doch immer ein gewisser 
Grad von Leichtigkeit der Wirkung nicht fehlen darf; es entspricht dem Stile Tintorettos 
keineswegs, daf die Farbflichen als solche sich bemerkbar machen (Greco und zahlreiche 
moderne Maler gehen hierin iiber Tintoretto hinaus). Naturgemaf sind bei der Model- 
lierung des nackten K6rpers, entsprechend der feineren Struktur der Karnation, die 
Flachen in ihrem Flichengehalt am wenigsten deutlich ausgepragt, am wenigsten scharf 
gegeneinander abgegrenzt; die Modellierung erfolgt iiber mehrere Stufen als in den 
Gewandern. Dennoch aber ist auch in der Karnation niemals eine Farbe allmahlich in 
einen geringeren Helligkeitsgrad oder einen anderen Farbton tibergefiihrt. Am eindrucks- 
vollsten erscheint die Flachenzerlegung bei den Gewiandern, insbesondere in den Bildern 
aus der mittleren und spateren Zeit des Meisters, wo iiberall die Lichtflachen klar und 
scharf neben die Schattenflachen gesetzt sind; schon die Lichtwirkung hatte zur Folge, 
daf scharfe Kontraste von Licht- und Schattenflachen entstanden. Wie bereits angedeutet, 
war die Flachenzerlegung, ohne sie gleichzeitig durch Verhiltnisse, wie sie sich in der 
Natur vorfinden, zu motivieren, dem Stil Tintorettos fremd. Nicht schon Greco, bei dem 
die Zerlegang in Flachen allerdings eine noch scharfere ist, der aber doch im Prinzip noch 
dem Grundsatz einer naturalistischen Motivierung derselben treu bleibt, sondern erst 
viel spatere Maler, Ktinstler der neuesten Zeit, haben das Prinzip der Flachenzerlegung 
in einer Weise angewandt, die sich von einer natiirlichen Motivierung, wenn auch 
nicht immer vollstandig, so doch in mehr oder minder hohem Grade loslést. 

(Bemerkt sei noch, daf eine ,,naturalistische Motivierung< keineswegs auf eine natura- 
listische Tendenz des Kiinstlers im eigentlichen Sinne einen Riickschlu6 erlaubt. Die 
natiirliche Lichtwirkung, die die Gewandpartien in so scharf voneinander abgesetzte, 
kontrastierende Flachen zerlegt, kommt als , ,natiirlich“ hier nur insofern in Betracht, als 
sie dem Eindruck das Ungewohnte, das Befremdende nimmt, das leicht entstehen kénnte, 
wenn eine solch natiirliche Motivierung fehlte; es handelt sich nicht um das Vorhanden- 
sein irgendwelcher inhaltlichen Beziehung zur Wirklichkeit. Eine ahnliche Bedeutung 
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des Naturalismus liegt darin, daB die Farbintervalle durchgehends eine sehr viel leichtere 
. Wirkung haben, wenn die Farbténe, die zusammengestellt werden, zueinander in dem 
Verhaltnis stehen, wie es durch die ,,spezifischen Helligkeiten“ gegeben ist, d.h. die 
Helligkeiten, wie sie den Farben an sich, ohne Riicksicht auf besondere Beleuchtungs- 
verhaltnisse, zukommen: ein Kontrast von Blau und Gelb hat also im allgemeinen dann 
eine leichtere Wirkung, wenn das Gelb heller, das Blau dunkler erscheint — eine schon 
von Briicke und anderen Autoren hervorgehobene Tatsache.) 

Es ist in héchstem Grade bemerkenswert, daf die Zerlegung in Flachen in der vene- 
zianischen Malerei von Anfang an vorgebildet war: vom Stil der Mosaiken, der gerade 
hieraus seine ihm eigentiimliche malerische Wirkung zieht, bis zu Carpaccio und Bonifazio 
finden wir tiberall ein ahnliches Verfahren, am ausgepragtesten dort, wo der Einflu6 
fremder Kunst gering war: bei den Stadtvenezianern, keineswegs aber nur bei diesen, 
sondern gelegentlich auch bei Kiinstlern, die durchaus der Terra ferma zugehéren, wie 
dem jungen Tizian. 

Die Bedeutung, die der Flachenzerlegung im Gegensatz zur ,,allmahlichen“ Modellierung 
des Leonardo, Correggio und Rubens zukommt, ist eine doppelte: einmal die gréfere 
Freiheit der Farbe von der Form und die damit zusammenhingende besondere Lebhaftig- 
keit des rein koloristischen Eindrucks, die Betonung des ,,Eigenwertes“ der Farbe (nach 
einem Ausdruck H. Jantzens), andererseits die gréfere Schlagkraft der Modellierung 
selbst: wenn diese nicht schon im einzelnen durch die Malerei selbst gegeben ist, sondern 
die Verbindung der Teile, der Flachen zu einem Korper sich erst im Auge des Betrach- 
tenden, durch die Tatigkeit des Beschauers vollzieht, wird die Eindruckskraft der K6rper- 
lichkeit selbst gesteigert, einem bekannten psychologischen Gesetz gemaf. Insbesondere 
gilt dies fiir die weite Distanz, auf die, im Gegensatz zu den Bildern etwa des Leonardo, 
die dekorativen Werke der venezianischen Malerei im allgemeinen berechnet sind. 

Die Tatsache, daB die Flachenmodellierung neben ihrer besonderen Lebhaftigkeit pla- 
stischer Wirkung vor allem auch eine grofere Freiheit der Farbe von der Einzelform 
zur Folge hat, erklirt es auch, warum zwischen jener besonderen Steigerung der Plastizitat 
des Gegenstandes und der Selbstandigkeit des Kolorits, die wir doch als eines der wesent- 
lichsten Stilmerkmale Tintorettos bezeichnet haben, kein Widerspruch besteht. In welcher 
Weise aber ist in der Farbenverteilung, in der Stellung der Farbt6ne zueinander, ein 
durch rein dekorative, nicht der Darstellung folgende Gesichtspunkte bedingtes System 
der Farbenverteilung vereinbar mit den Anforderungen, die ein bestimmter Inhalt an 
die Verteilung der Farben notwendigerweise — soll anders der Bildeindruck nicht vollig 
verworren bleiben — richten mufte? 

Wenn in Tintorettos Werken die Farbe ihren eigenen Gesetzen folgt, wenn die Farb- 
tone und ihre Stellung im Bilde nicht bestimmt werden in erster Linie durch den Bild- 
inhalt, den Gegenstand, sondern durch die Gesichtspunkte farbiger Dekoration — mufte 
es dann nicht zu einer Zwiespiltigkeit kommen? Wie konnte unter diesen Bedingungen 
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noch eine Einheit erzielt werden? — Die venezianische Tradition war es, die eine Zwie- 
spaltigkeit nicht zulie8. Die Linienkomposition zeigte sich durch ahnliche dekorative 
Gesichtspunkte bestimmt wie die Farbe. Tintoretto, so ausgepragt individuelle Ztige 
sein Stil auch tragt, offenbart doch immer seine ZugehOrigkeit zur venezianischen Malerei 
des Cinquecento als das letzthin entscheidende Merkmal seines Stiles, und alle seine 
Werke sind nur durch die Vergangenheit der venezianischen Kunst zu erklaren. Durch 
die venezianische Tradition war gewissermafen eine ,,prastabilierte Harmonie“ von Farbe 
und Bildinhalt ohne weiteres gegeben. 

Das Grundprinzip, das die Vereinigung von frei dekorativer Erscheinung einerseits und 
mit dem Gegenstiindlichen harmonierender Gestaltung andererseits méglich machte, war 
die prinzipielle Gleichmafigkeit der Verteilung der Bildelemente. Dadurch, daf die Bild- 
teile gegeneinander immer in eigentiimlicher Weise ausbalanciert waren, da6 die Bild- 
fliche im wesentlichen gleichmafig aufgeteilt war, da® kein einzelnes Glied, kein Bild- 
teil durch abweichende Behandlung einen tibermafigen, alles andere itiberwiegenden Ak- 
zent erhielten, wurde ein Auseinanderfallen des Bildes, eine Diskrepanz von.Bildinhalt 
und Zeichnung einerseits und Farbenverteilung andererseits vermieden. 

Die Gleichmafigkeit der Bilderscheinung bezieht sich auf Zeichnung wie auf Farbe und 
charakterisiert die venezianische Malerei von ihrem Anfang bis zu ihrem Ende. 

In den Mosaiken von S. Marco besitzen wir die ersten wunderbaren Zeugnisse dieser 
Flachendekoration. Die Maler des Trecento: Lorenzo Veneziano, Catarino Veneziano, 
Niccolo di Maestro Paolo nehmen den Stil auf, und im Quattrocento sind es hauptsach- 
lich die Stadtvenezianer, alle die Maler, die von fremder Kunst wenig beeinfluBt waren, 
die in a4hnlichem Geiste ihre Bilder geschaffen haben: Jacobello del Fiore noch ganz am 
Anfang des 15. Jahrhunderts, spater Jacopo Bellini, in dessen Madonnenbildern man den 
Einflu§ der Mosaiken am allerunmittelbarsten spiirt, Fra Antonio da Negroponte, der 
den kraftig-bunten Stil der Mosaiken ins Zarte tibersetzt, Crivelli, der in der Auflésung 
des Bildes in gleichmafig kleine Farbstiickchen bis nahe ans Bizarre geht, schlieBlich 
Gentile Bellini, der durch seine Reise nach Byzanz die Verbindung mit der dekorativen 
Kunst des Orients wachgehalten hat. 

Nur diejenigen Maler, die von der plastisch-isolierenden Ausdruckskunst von Florenz, 
die tiberhaupt von fremder Kunst starker beeinfluBt waren: Bartolommeo Vivarini, in 
den Bildern seiner spateren Zeit, und Alvise Vivarini entfernen sich ein wenig — auch 
diese nicht allzu sehr — von dem streng gebundenen Stil, wie ihn die altvenezianische 
Tradition vorschrieb. 

Mantegnas Einflu8 war bei den Kiinstlern der Terra ferma hauptsichlich mafgebend, 
und dort wo er nicht, wie in den Werken des Crivelli oder des Gentile Bellini eine Ver- 
einigung mit dem Stil der Mosaiken einging — bei dem in Padua aufgewachsenen Gio- 
vanni Bellini —, da schienen gelegentlich die venezianischen Traditionen zerspringen zu 
wollen. Indes nur scheinbar; im Grunde blieb auch hier das Prinzip einer Ebenmifig- 


116 


keit der Bilderscheinung, einer ruhigen gleichmafigen Ausbreitung der Formen und 
- Farben im wesentlichen durchaus gewahrt, wenn auch die Teilung der Flache nicht in 
jener kleinen dem Mosaik verwandten Art durchgefiihrt war, wie sie gleichzeitig mit 
Giovanni Bellini in Venedig vor allem Carpaccio weiter ausgebildet hat. Die grofen 
Maler des Cinquecento: Giorgione und Tizian, Sebastiano del Piombo Cin den Werken 
seiner venezianischen Zeit), Palma und Bonifazio de Pitati halten an dem Prinzip der 
gleichmiafigen Bildfiillung vollkommen fest. Uberall hier finden wir die gleichmafig- 
dekorative Fiillung der Bildfliche mit Farbe, die ruhige Ausbreitung der Farben und 
Formen in dem breit auf den Gegenstiinden ruhenden Licht. 

Wohl gibt es Unterschiede im einzelnen — es ist hier nicht der Ort, darauf einzugehen —, 
das Grundprinzip ist letzthin tiberall das gleiche. 

Auch Tintoretto, so sehr er zunichst oft im einzelnen abzuweichen scheint, folgt dennoch 
dem Prinzip einer gleichmafigen Verteilung der Bildelemente. Wahrend die Werke der 
mittleren Zeit gelegentlich eine wechselvolle, obwohl niemals im ganzen eine dem Prinzip 
wirklich entgegenstehende Behandlung zeigen, kehrt er gerade in den Werken seiner 
reifsten Zeit und in den eigentlichen Spitbildern, wo die Bildflache in vollkommen lockerer 
und dennoch ganz gleichmafiger Weise von Farbe gleichsam ,,durchwirkt“ ist, durch- 
aus zurtick zu dem Ausgangspunkt der venezianischen Entwicklung. 

Der ,,Kampf Michaels mit dem Drachen“ in Dresden, die Bilder von S. Giorgio maggiore 
zeigen eine vollig mosaikartige Aufteilung der Fliche, eine Fiillung mit Stiickchen bunter 
Farbe. 

Oberflichlich betrachtet, scheint sich die Malerei Tintorettos von der friiheren veneziani- 
schen Art recht weit zu entfernen. Von jener Breitflachigkeit, wie sie am schénsten vielleicht 
in Bonifazios Bildern sich ausspricht, wo eine Farbfliche ganz ruhig neben eine andere 
Farbflache gesetzt ist, bemerkt man in Tintorettos Werken nicht mehr allzuviel. 

Wenn nun auch unzweifelhaft die Grofflachigkeit der Maler aus der ersten Hilfte des 
Cinquecento eine Umgestaltung erfahren hat, wenn auch gelegentlich eine Flache in 
Pinselstriche fast aufgelést wird, so ist bei aller Steigerung der Lebhaftigkeit des Vortrages 
letzthin der Effekt doch auch in jenen Bildern ein dhnlicher. Gewahrt bleibt das Prinzip 
einer dekorativ-gleichmafigen Bildfiillung, wo nicht einzelne Teile einen besonders leb- 
haften farbigen Akzent erhalten haben, wo nicht alles auf einen Punkt konzentriert ist, 
sondern der Blick gleichmafig iiber die Bildfliche verteilt wird. Allerdings erscheint das 
Bild jetzt aus gréferer Distanz gesehen, daher nicht dasselbe dngstliche Festhalten der 
Farbintensititen. Auch treten an Stelle der breiten Flichen jetzt kiirzere Flachen — Greco 
ist auf diesem Wege weitergegangen, bei ihm darf man von einer ,,Kurzflichigkeit“ im 
eigentlichen Sinne sprechen — und auch der Pinselstrich, die Faktur gewinnt eine groBere 
Bedeutung als friiher, doch wird diese bei Tintoretto nirgends so grof, konzentriert sich 
nie so sehr auf eine Stelle, daf die dekorative Gesamterscheinung darunter leidet. Eine 
verschwimmende Behandlung einzelner Teile, wie wir sie so oft in spiterer Malerei Cetwa 
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bei Watteau) finden, fehlt durchaus, immer sind die einzelnen Farbflachen als feste, be- 
stimmt und klar in sich geschlossene Flichen gegeneinander gesteilt — daher auch die 
Bedeutung des die Farbfliche umziehenden Konturs —, wenn auch nicht in jener grof- 
flachigen und ruhigen Art, wie sie der friiheren venezianischen Malerei eigen war, sondern 
in einer anderen Lebhaftigkeit, in einer Art, die einer rascheren, vageren Bildauffassung 
entsprach. 

Das letzthin Entscheidende ist immer die einheitliche Durchfiihrung der Behandlungs- 
weise durch das Bildganze hindurch. Den schirfsten Gegensatz zu Tintorettos Stil bildet 
jene Art, wo der farbige Charakter kein stetiger ist: wie eine einzelne Farbe ,,changiert“ 
oder ,,irisiert“, d. h. allmahlich von einem Ton in einen anderen tibergeht, in allmahlichem 
Ubergang sich, wenn auch ganz wenig, veriindert, so erfahrt auch das Gesamtbild nach einer 
bestimmten Richtung hin in seinem farbigen Charakter eine allmahliche Umwandlung. Einer 
derartigen Behandlungsweise, die in prinzipiellem Gegensatz zu der des Tintoretto steht, be- 
gegnen wir in der Geschichte der Malerei auferordentlich haufig, man denke nur an Werke 
van Dycks, wo so oft die Bildrinder oder der Hintergrund neutral, fast farblos erscheinen, 
und je mehr wir uns dem Zentrum der Darstellungnahern, umso mehrsichlebhafte Farbténe 
zusammendringen.Im Gegensatzzu den Partien des Hintergrundes sind die den Hauptgegen- 
stand im Mittelpunkt bildenden Flachen detailliert behandelt, enthalten einen viel gréferen 
Reichtum an Nuancen als die viel leereren Flachen am Bildrand oder im Hintergrund, und 
erscheinen dadurch viel schwerer und gehaltvoller. Typische Beispiele einer derartigen Be- 
handlung des Gesamtbildes sind auch florentinische Fresken aus dem Cinquecento, die wie 
Bronzinos grofe Freske des Laurentiusmartyriums in S. Lorenzo zu Florenz in den oberen 
Partien, des Himmels und der Architektur, fast vollkommen farblos erscheinen, wo die 
Farben erst nach dem unteren Bildteil zu allmahlich lebhafter werden und die Figuren- 
gruppe ganz unten erst die einzigen wirklich lebhaften Farbkontraste des Bildes enthale. 
Wie das Bildganze bei Tintoretto immer derart gestaltet ist, daf der Beschauer zu einer 
im Prinzip gleichmafigen Umfassung des gesamten Bildfeldes veranlaBt wird, so ist auch 
die einzelne Farbfliche nicht changierend (in dem eben genannten Sinne) behandelt. Er- 
scheinen einzelne Farbflachen mehr nuanciert als etwa in Bildern Bonifazios, so sind sie 
es doch nicht derart, daf sie in einer bestimmten Richtung ihren Ton allmahlich ver- 
andern — so dafs etwa eine gelbliche Farbfliche, die ein wenig Rot mitenthalt, dem Rande 
zu in allmahlicher Zunahme ein Mehr von roten Tonen hinzugewinnt-—, der Reichtum 
der Farbe ist vielmehr ein vollkommen freer. 


Neben der gleichmafigen Flachenbehandlung steht als eine der wichtigsten Bedingungen 
farbiger Bildwirkung im Sinne des Tintoretto die vollstindige Durchfiihrung der Bunt- 
farbigkeit. Auch hier liegt einer der grdBten Gegensitze, die Tintorettos Farbengebung 
vom Kolorit anderer grofer Kiinstler der Farbe, von Velazquez, van Dyck, Rembrandt 
und anderen Malern trennen. 
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Indem wir von ,,Buntfarbigkeit“ sprechen, unterscheiden wir (mit Wundt, Ostwald u. a.) 
~bunte Farben (Rot, Blau, Griin, Gelb) von neutralen, tonfreien (Ostwald: ,,unbunten“) 
Farben (Schwarz, Weif, Grau), finden es aber fiir die kunsthistorische Praxis, fiir die 
Bildbeschreibung vorteilhaft, auch solche Farben noch zu den ,,neutralen“ zu rechnen, 
die nicht vollkommen tonfrei, sondern nur in solchem Mafe ,,gebrochen“ (d. h. durch 
Zusatz von Schwarz oder Weif verandert) sind, daf sie sich den tonfreien Farben nahern. 
Wir unterscheiden also einen gréferen oder geringeren Grad von Neutralitit oder Neutra- 
lisierung und verstehen unter der letzteren die Abschwachung des Grades der buntfarbigen 
Wirkung eines Tones in der Richtung auf Grau, Schwarz oder Weif. Es macht dabei 
keinen Unterschied, ob die Neutralisierung durch Zusatz von Schwarz oder Weif oder 
Schwarz und Weif geschieht, ob, um mit Ostwald zu sprechen, dunkelklare, hellklare oder 
triibe Farben in Frage kommen?. ,,Neutral“ heifen also in unserem Sinne alle in so 
hohem Grade gebrochenen Farben, daf ihr Aussehen dem Schwarz, Weif oder Grau 
sich nahert. Daf dabei von der physikalischen Terminologie abgewichen wird, halten 
wir um so weniger fiir einen Fehler, als ja von Natur die Definitionen des Physikers fiir 
die Malerfarben nur mit nicht unerheblichen Einschrinkungen Geltung besitzen. 
»Uunkelklare“ Farben gibt es, streng genommen, in der Tafel- und Wand-Malerei tiber- 
haupt nicht, auch bei diesen handelt es sich um triibe Farben. Auch ist das Schwarz als 
Malerfarbe niemals vollkommen tonfrei, sondern hat immer einen wenn auch ganz ge- 
ringen Grad von Buntfarbigkeit. Es kann nicht unsere Aufgabe sein, an dieser Stelle auf 
die zahlreichen, tibrigens auch schon von anderen Autoren vielfach erwahnten Be- 
sonderheiten der Malerfarben einzugehen. 

Tintoretto hat im Gegensatz zu zeitgendssischen und spateren Koloristen (Andrea del 
Sarto, Moroni, Velazquez und vielen anderen) das tonfreie Grau von Anfang an ver- 
mieden, ja auch dem Schwarz ist er, aufer in Portraits, wo der Gegenstand es oft unver- 
meidbar erscheinen lief, aus dem Wege gegangen (im Gegensatz zu Tizian). Weif er- 
scheint in den Werken der reifen Zeit nur in kleinen Stticken und in pastosem Auftrage. 
Es charakterisiert durchaus den Friihstil, groBe Flichen in annahernd weiflicher Farbe 
zu geben, wie in der ,,Rettung“ der Dresdener Galerie, wo die grofen ausgebreiteten, 
gar nicht durch buntfarbige Schatten unterbrochenen Karnationsflachen die Bildwirkung 
»zerreiben®. 

In den Werken der spateren Zeit ist die Buntfarbigkeit eine vollkommene: man betrachte 
nur den Gonzagazyklus in Miinchen, das Schlachtbild im Prado, den ,,Michael“in Dresden, 
die ,,Mannalese“ von S. Giorgio maggiore. Es gehdrt zu den merkwiirdigsten Mifver- 
standnissen, die Tintorettos Kunst immer wieder erfahrt, daf so viele (amentlich eng- 
lische) Autoren bei der Besprechung der farbigen Haltung Tintorettos das Umgekehrte 
behaupten, gerade eine Monochromie, einen auferordentlichen Grad von Gedimpftheit 
des Tones als fiir seinen Kolorismus charakteristisch bezeichnen. Offenbar hat hier nur 
der schlechte Erhaltungszustand, der viele Farben, insbesondere das Blau vollig dunkel 


119 


werden lief, die Betrachter irregefiihrt. Wohl gibt es einzelne Bilder der Ubergangsperiode, 
namentlich aus den sechziger Jahren, in denen Teile des Bildes monochrom, farblos 
erscheinen, in denen, als Ausdruck einer bestimmten Lichtwirkung, auch die Gesamt- 
stimmung einen eigentiimlich ,,fahlen“ Charakter hat, aber auch in diesen Bildern — durch- 
aus vereinzelten Beispielen — kann nicht von einer eigentlichen Monochromie, Farblosig- 
keit gesprochen werden, da den neutralen Farben immer lebhafte bunte Tone gegeniiber 
stehen, die tiber die ganze Bildfliche sich ausbreiten und den Eindruck bestimmen. 
Gerade weil in diesen Bildern (zu nennen sind hier vor allem die ,,Hochzeit za Kana“ 
und die Kreuzigung in der Scuola di S. Rocco) iiberall bunte Farben, oft in grofen 
Flichen, wiederkehren, bleibt der Charakter der allgemeinen Buntfarbigkeit durchaus 
gewahrt. 

Auch der Ausspruch des Meisters, Schwarz und Weif seien die schdnsten Farben, darf 
nicht irremachen, augenscheinlich wollte er mit diesem Satz nur betonen, wieviel Wert 
er auf gute Zeichnung und klare Plastik legte, denn er setzte hinzu, ,,das Schwarz gebe 
durch die Tiefe des Schattens den Figuren Kraft, das andere die plastische Form“. Offen- 
bar ist damit tiber den eigentlich farbigen Wert von Schwarz und Weif nichts ausgesagt. 
Sucht man unter den grofen Koloristen der neuesten Zeit nach einer Analogie zu 
Tintorettos gleichmafiger Buntfarbigkeit, so wird man vor allem an Monticelli sich er- 
innert ftihlen. Trotz aller Unterschiede (es soll zwischen den beiden so verschiedenen 
Malern hier keine weitere Parallele gezogen werden) ist das Prinzip der Zusammensetzung 
des Bildes aus Stiicken intensiver bunter Farbe — bis in den letzten Hintergrund hinein 
— doch das gleiche. 

Gegentiber anderen bedeutenden Malern der neuesten Zeit, wie Cézanne, besteht in dieser 
Hinsicht ein viel erheblicherer Unterschied. Die neutralen Farben spielen hier eine 
grofere Rolle, auch haben die in Tintorettos Werken den hellen Farben entgegen- 
stehenden ausgebreiteten Dunkelheiten nicht die gleiche Bedeutang. Vor allem aber — 
einer der wichtigsten Unterschiede Tintorettos von Cézanne, der nicht 2u gering ange- 
schlagen werden darf —, es hat bei Cézanne die einzelne Farbflache als solche in ihrer 
Struktur und in ihrer Richtung als Flache, sowie schlieflich in weiterem Sinne die Farbe 
iiberhaupt in ihrer gleichsam gegenstanderzeugenden Kraft eine ganz anders schlagende 
Bedeutung, eine so visionire Gewalt, daB der Gesamteindruck bei Cézanne — trotzdem 
beiden Malern die Zusammensetzung aus Flichen gemeinsam ist — dennoch ein nicht 
unwesentlich verschiedenes Geprige erhilt. Niemandem wird es einfallen, bei Cézanne 
von einer Mosaikwirkung sprechen zu wollen — die doch immer eine relative Bedeutungs- 
losigkeit des einzelnen Farbstiickes, ein Untergehen desselben im Gesamteindruck vor- 
aussetzt —, eher vielleicht bei Renoir mit seinen mosaikartigen Zusammenstellungen von 
purpurroten und mennigroten Farbstiickchen, obwohl hier doch entweder ein einziger 
Ton — eben jene Mischfarbe von Rotviolett und Orange — zu sehr das Bild beherrscht, 
oft aber auch die Wirkung zu weich, zu duftig-zerflieBend ist, als daB von einer Mosaik- 
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wirkung die Rede sein kénnte. Verschwimmende, weich zerflieBende Wirkungen gibt es, 
- obwohl in anderer Art, auch in italienischer Malerei des Cinquecento — man denke nur 
an Correggio oder Barocci; auch ein Florentiner der Hochrenaissance ist hier zu nennen: 
Andrea del Sarto, wo die Figuren oft fast duftig aus einem unbestimmten Gewoge 
neutraler T6ne emportauchen. Von einer Vollstindigkeit buntfarbiger Fiillung, einer 
Zusammensetzung des Bildes aus ,,festen“ Stiicken bunter Farbe, wie wir diese in vene- 
zianischer Malerei regelmiafig antreffen, kann bei Andrea del Sarto in keiner Weise ge- 
sprochen werden. 

In erster Linie maSgebend fiir die Verschiedenheit des Eindrucks ist die Behandlung der 
Hintergriinde. Wahrend in den Bildern des Andrea del Sarto die Figuren farbig vor einen 
neutralen Grund gesetzt sind, hat bei Tintoretto der Hintergrund farbig die gleiche Be- 
deutung wie die Figuren, es besteht eine ganz andere farbige Kontinuitét der Raum- 
schichten. In einem Bilde aus Tintorettos spaterer Zeit wie der ,, Auferstehung Christi mit 
den drei Avogadori* im Dogenpalast erscheint der Hintergrund, der Himmel, fast noch 
gesattigter und intensiver als die Figuren, die dadurch in die Farbe der Luft wie einge- 
bettet erscheinen. 

Schon das Prinzip der gleichmifigen Bildfiillang konnte es nicht zulassen, daf die 
Figuren als das Bedeutungsvollere farbig dem Hintergrund gegentiber zu-sehr ausge- 
zeichnet wiirden, daf der Hintergrund zu sehr zuriicktritt; vor allem war dadurch erst 
eine farbige Raumwirkung im eigentlichen Sinne, eine einheitliche Erscheinung des in 
allen Teilen von Farbe erfiillten Raumes méglich. Sobald, wie dies in florentinischen und 
umbrischen Bildern namentlich im Quattrocento, aber auch im 16. und 17. Jahrhundert 
sehr oft der Fall ist, der Hintergrund den Figuren gegeniiber farbig zu wenig zur Geltung 
kommt, sei es durch zu stumpfen oder neutralen Farbton, sei es durch zu diinnen Auftrag 
der Farbe, konnte von einem einheitlichen, das ganze Bild erfiillenden farbigen Raum- 
kontinuum keine Rede sein. Ein Hochstes an farbiger Raumkontinuitat bietet Tintoretto 
in Werken wie dem eben genannten Bilde des Dogenpalastes, wo die Figuren in den 
Hintergrund farbig gleichsam eingebettet sind. 

Fassen wir die wesentlichsten Faktoren der farbigen Raumwirkung, wie sie Tintoretto 
eigentiimlich ist, zusammen, so sind es aufer jener Behandlung des Hintergrundes ins- 
besondere alle jene Momente, die das Bildganze farbig-flaichig erscheinen, d. h. die 
Plastizitat des einzelnen Gegenstandes im farbigen Gesamtflachenbilde aufgehen lassen. 
Wohlverstanden darf man bei Tintoretto nur von einer farbigen Flichigkeit sprechen. 
Wir haben hieriiber schon wiederholt gehandelt, sind aber gen6tigt, an dieser Stelle noch 
einiges hinzuzufiigen, was dazu beitragen kann, das eigentlich Wesentliche dieses nicht 
ganz leichten Problemes aufzuhellen. 

Betrachtet man die Figuren und Figurenverbindungen in Tintorettos Werken nur nach 
ihren linearen Umgrenzungen, etwa in einer Photographie, so will es oft scheinen, 
als ob von Flichenhaftigkeit gar keine Rede mehr sein kdnne — so sehr beherrschen 
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Schiebungen, schraubenférmige Drehungen der Figuren vom Vorder- zum Hintergrund 
den Bildeindruck. Was das Bild trotzdem flichenhaft erscheinen laBt, ist eben die Farbe. 
In welchem Sinne darf man hier von ,,flachenhaft~ sprechen? 

Der Psychologe David Katz unterscheidet in seinen Untersuchungen iiber die Er- 
scheinungsweisen der Farben und ihre Beeinflussung durch die individuelle Erfahrung 
,Flichenfarben“, d.h. Farben, die nur als Farbtone wirken (z. B. das Blau des Himmels, 
durch ein Fernrohr betrachtet) und ,,Oberflichenfarben“, d. h. solche Farben, die an 
einer bestimmten Oberflache, an einem Gegenstande haften*. In ahnlichem, etwas 
erweiterten Sinne mdchten wir hier die Farbe des Tintoretto, im Gegensatz z. B. zur 
Farbe des Rubens, als Flichenfarbe bezeichnen, als eine Farbe, die nicht der Form 
eines bestimmten Gegenstandes folgt, sondern als Fliche, als Ebene, richtiger: ,,gestaltlos“ 
wirkt; wenn sie auch nicht so ausschlieflich als Farbton erscheint wie die Flachenfarbe 
im Sinne des ebengenannten Psychologen, so haftet sie doch nicht an der plastischen 
Form, ja sie hat in gewissem Sinne trotz aller Kérperhaftigkeit des Vortrages eine ent- 
materialisierende Wirkung in bezug auf den Gegenstand, den sie bezeichnet. Sie wirkt 
vorwiegend nur als ,, Ton“. 

Die wichtigste Vorbedingung fiir eine derartig einheitliche Farbtonwirkung des Gesamt- 
bildes war ein bestimmtes harmonisches Verhiltnis der einzelnen im Bilde gegebenen 
Tone zueinander. Wiirde etwa an einer einzelnen Stelle der Ton, mit dem eine Figur 
modelliert ist, zu sehr vorwiegen, so kénnte niemals eine einheitliche Farbtonwirkung 
zustande kommen. Wie ganz anders Rubens hier verfahrt als Tintoretto, wie Rubens die 
einzelne Figur durch eine viel gréfere Isolierung des Farbtones plastisch hervortreten 
lift, wie er sie keineswegs als Farbfliche dem Gesamtbild einordnet, zeigt sehr deutlich 
etwa ein Friihwerk des Rubens, der ,,hl. Sebastian“ der Berliner Galerie. Hier stehen 
die griinlichen und braunen Téne in den Schatten und Halbschatten der Karnation in 
einem ganz anderen Verhiltnis zu dem Vegetationsgriin, als man dies bei Tintoretto 
findet, sie sind gegeniiber dem Griin im Hintergrunde, im Laubwerk, obwohl nicht an 
und fiir sich tibermafig intensiv, so doch stark genug, daf im Verein mit dem lebhaften 
Ton in den Lichtern der Karnation hier schon von der bei Rubens auch sonst so haufigen 
ibermaBigen Betonung eines einzelnen, der Figur, und von einer ,,Ubermodellierung* — 
vom Standpunkt der Venezianer aus — gesprochen werden darf. Auch Tintoretto gibt 
sehr oft lebhaftes Griin in den Schatten der Karnation, dabei haben aber der Grund und 
die Bildrander gleich lebhafte Farbténe. 

Der auferordentliche Unterschied des Rubens und ebenso, wenn auch oft in geringerem 
Grade, des van Dyck von Tintoretto besteht darin, daf in jenen vlamischen Bildern die 
Modellierungsténe sich nicht in die Gesamterscheinung des Bildes in der Weise einfiigen, 
wie dies flir eine Flachenwirkung erforderlich ist. Ein Werk wie van Dycks ,,Beweinung 
Christi* des Berliner Museums wird niemals als farbige Fliche aufgefaBt werden kénnen; 
die Tone, durch die der Leichnam Christi modelliert ist, beschaftigen das Auge so sehr, 
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sie gehen so gar nicht im Gesamteindruck unter, daf eine Augeneinstellung, die diesen 
-durch vielerlei ganz abweichende Farbténe modellierten Kérper als farbige Fliche 
auffaft, ginzlich undenkbar ist. (Von einer Augeneinstellung zu sprechen, die einem 
Werke der Malerei gegeniiber méglich ist, hat natiirlich nur insoweit eine Berechtigung, 
als ftir eine solche durch die Gestaltung des Bildes selbst die Anhaltspunkte gegeben 
sind. Kine Augeneinstellung, die in ganz abweichenden, vielleicht vollkommen anormalen 
subjektiven Gew6hnungen des Beschauers ihren Grund hat, kann fiir die kunsthistorische 
Betrachtung nicht in Frage kommen.) 

Das dekorative Flachenschema geht in den Spatwerken gelegentlich eine Verbindung ein 
mit einem neuen Stil, den man angesichts eines Bildes wie des,,Martyriums der hl. Cosmas 
und Damian“ in S. Giorgio mit seinem ganz ungewohnlichen Sichtbarwerden stereo- 
metrischer Konstruktion als Ansatz zu einem Kubismus bezeichnen darf. Schon im 
vorigen Kapitel haben wir festgestellt, wie in einzelnen Spatwerken die Achsen der K6rper 
schrag zur Bildflache orientiert sind. Dieser Kompositionsweise entspricht naturgema6 die 
Anordnung der Farbflachen, diese stehen nicht mehr parallel,sondern schrag zuridealen Vor- 
derebene, sie bilden Prismen, Kristalle. Das Schlachtbild im Prado, der ,,Kampf Michaels“ 
in Dresden, ja fast jedes Werk der Spatzeit zeigt irgendwie Ansitze zu diesem Stil, der 
im ,,Martyrium der hl. Cosmas und Damian“ am deutlichsten zum Ausdruck kommt. 
Das Merkwiirdige ist nun: so sehr die Fliche in kleine, unregelmafige Kérper, Prismen 
aufgeldst ist, so geht doch nicht der Eindruck einer einheitlichen Bildflache verloren. 
Das Bild scheint nur in einem besonderen Grade aufgerauht zu sein, einem facettierten 
Glase vergleichbar. 

Uberhaupt ist es eines der wesentlichsten Merkmale der Kunst Tintorettos, daf immer 
die Bildflache eine eigentiimliche Realitat besitzt, eine Substanzialitit, die nirgends, 
auch nicht bei einer weitgehenden Aufldésung der einzelnen Flichen, verloren geht. 
Wie der Farbe, dem FarbkGrper selbst immer eine sehr erhebliche Materialitat eigen ist, 
so hat die ganze Bildflaiche eine auferordentliche Festigkeit, sie erscheint auch nirgends 
an irgendeiner Stelle eingetieft oder durchsichtig; wie bei einem Gobelin, mag hier auch 
einmal die Tiefe in einer ungewohniich illusionistischen Weise vorgetauscht sein, doch 
immer infolge der Textur die Wirkung der einheitlichen Gobelinflache als der maf 
gebende Eindruck durchschligt, so besitzt auch bei Tintoretto die Bildfliche immer eine 
auferordentliche Festigkeit, die in vollkommenem Gegensatz steht zu dem Unbestimmten, 
Verrauchenden, VerflieSenden, das wir nicht nur sehr oft in der Kunst der neuesten 
Zeit, sondern auch in friiheren Jahrhunderten, von italienischen Malern bei Andrea del 
Sarto und vor allem bei Correggio, im 17. Jahrhundert bei Rembrandt finden — bei 
Rembrandt auch in Werken ganz spiter Zeit mit ihren nicht selten unbestimmten und 
verfliefBenden Griinden. 

Die Realitit der Bildfliche, von der hier die Rede ist und der eine so grofe Bedeutung 
fiir den Eindruck der Bilder Tintorettos zukommt, darf keineswegs mit der Flachen- 
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haftigkeit des Bildeindrucks identifiziert werden, da sie in erster Linie eine Materialitat 
des Farbkérpers voraussetzt. In dieser Substanzialitit der Farbe ist es auch begrtindet, 
daB die einzelnen Farben ganz anders an der Bildfliche zu haften scheinen als in den 
Werken solcher Maler, bei denen eine derartige Realitit der Bildflache in geringerem 
Grade besteht. In Rembrandts Spatwerken ist ein Rot oder Gelb viel mehr locker, ohne 
unmittelbaren Zusammenhang mit der Bildflache, in das Sehfeld hineingesetzt, ein Rot 
schwebt irgendwo im Raum und ist von einer unbestimmten Masse von Braun oder Gelb 
umbrodelt. 

Nicht als ob in Tintorettos Werken die Farben innerhalb des Bildfeldes bestimmter 
lokalisiert waren — im Gegenteil; immer aber erscheinen sie als untrennbar von einer 
festen Bildflache; ihre ZugehGrigkeit zu dieser ist viel weniger leicht wegzudenken als 
bei Rembrandt. Es hat dies seinen Grund — abgesehen von der Gesamtdisposition des 
Bildes, die eine viel strengere ,,Fillung, eine gréBere Gleichmafigkeit der Wirkung im 
italienischen Sinne erkennen lift — vor allem in der starken Wirkung der Textur der 
Leinwand und in der namentlich Correggio und Andrea del Sarto gegentiber so auf- 
fallenden ganz anderen Materialitét des Farbk6rpers. 


Fiir alles das was im engeren Sinne als Farbkomposition bezeichnet werden kann, d. h. 
die Zusammenstellung der Farben nicht im Hinblick auf die Wahl der Tone, die Farben- 
skala, sondern den Bildwert der Farben, ist der Begriff der Lokalisation der Farben 
von entscheidender Wichtigkeit. Von der friiheren italienischen Malerei unterscheidet 
sich Tintoretto in erster Linie durch die viel geringere Bestimmtheit, mit der die einzelnen 
Farben innerhalb der Bildflache lokalisiert sind, durch den ganz anderen Fluf, in dem 
die Farben sich zu befinden scheinen. Hierdurch in erster Linie kommt jener leichte 
malerische Eindruck zustande. 

Der Grund hierfiir liegt keineswegs nur im ,,Mosaikstil“, in dem héheren Grade von 
gleichmafiger Buntfarbigkeit, der Tintorettos Werken eigen ist — denn eine mosaikartige 
Buntfarbigkeit gibt es, wenn auch nicht in ganz dem gleichen Sinne, schon im Quattro- 
cento —, sondern in der ganz anderen Beriicksichtigung der Kontrasterscheinungen, der 
Induktionswirkungen, ferner in den Farbintervallen, d. h. der Art der Wiederholung 
einer einzelnen Farbe, in der Verteilung der Farbténe, kurz eben in jenen Faktoren, die 
die farbige Komposition ausmachen °. 

Noch in Tizians Werken, namentlich in denen seiner friiheren und mittleren Schaffens- 
periode, erscheint eine Farbe, auch dort, wo sie als bunte Farbe sich vollkommen ein- 
fiigt in eine Reihe anderer bunter Farben, doch immer ,,lokalisiert“: das Auge empfindet 
die Farbe durchaus an eine bestimmte Stelle des Bildes gebunden und vermag nicht so 
leicht zu einem anderen Ton tiberzugehen und die Farbe mit anderen Ténen gleichzeitig 
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zu sehen, zusammen zu sehen wie in Tintorettos Bildern. Hier sind die Farben in einem 
_ viel geringeren Grade lokalisiert; wendet man sich von einem Werke Tintorettos, von 
dem ein starker farbiger Eindruck ausgegangen ist, ab, so erinnert man sich wohl deutlich 
an ein bestimmtes Purpurrot oder Blau, keineswegs aber verbindet sich mit der Erinnerung 
an die Farbqualitét, den Farbton, mit gleicher Lebhaftigkeit auch die an den Ort im Bilde, 
an dem die Farbe haftet; die Farben scheinen in Tintorettos Bildern viel mehr zu ,,flieBen“ 
als in denen anderer italienischer, auch venezianischer Maler. Die Farben verbinden sich 
miteinander in einem ganz anderen Grade — was aber keineswegs in einem Verschwimmen 
der Farbgrenzen seine Ursache hat: wir haben schon im vorigen Kapitel darauf hin- 
gewiesen, welche Festigkeit die Konturen in Tintorettos Werken sehr oft besitzen und 
wie bestimmt die Grenzen gegeneinander abgesetzt sind. 

Einer der wesentlichsten Griinde fiir den ganz anders leichten, flieBenden Eindruck der 
Farben liegt in der weitgehenden Beriicksichtigung der Wirkungen komplementirer 
Induktion. Wenn in Tintorettos Deckenbildern der Retrostanza dei Capi del Consiglio 
dei Dieci Cjetzt in der Akademie) ein Kontrast von Rot und Blaugriin dadurch her- 
gestellt wird, dafB beide Farben nur mit wenigen Pinselstrichen und nur in geringer In- 
tensitat gemalt sind, so ist es erst das Auge des Beschauers selbst, das beide Farben zu 
einem lebhaften Kontrast zusammenfaft, so gewinnt erst durch die Tatigkeit, die Mit- 
arbeit des Auges der Kontrasteindruck seine eigentliche Intensitit. Wahrend auf diese 
Weise der Blick des Beschauers ohne weiteres von der einen Farbe zur anderen tiber- 
gefihrt wird, die erste Farbe gar nicht wahrnehmen kann, ohne die andere ganz gleichzeitig 
aufzufassen, wird tiberall dort — wir finden dies in der italienischen Malerei im 15. und 
16. wie im 17. Jahrhundert tiberaus haiufig —, wo Rot und Grtin oder einer dieser T6ne 
in voller Sattigung aufgetragen ist, das Auge schon auf einer einzelnen Farbfliche so 
sehr festgehalten, daf ein leichter, fliefBender, malerischer Eindruck gar nicht zustande 
kommen kann. 

In zahlreichen Bildern Tintorettos der Scuola di S. Rocco ist ein aufSerordentlich ein- 
druckvoller Kontrast von Purpurrot und Blau gegeben, jeder Besucher der Scuola, der 
von Tintorettos Kolorit tiberhaupt einen Kindruck empfangen hat, behalt dieses Blau 
und das eigentiimliche Purpurrot in Erinnerung. Versucht man nun den roten Ton aus 
der Nahe zu analysieren, etwa mit einer Farbentafel genau festzustellen und mit roten 
Farben in den Bildern anderer italienischer Maler zu vergleichen, so findet man mit Uber- 
raschung einen keineswegs intensiven, sondern durchaus gebrochenen, matten Ton: so sehr 
ist es die Induktionswirkung der danebenstehenden griinen und blauen Farben, im Verein 
mit der verschleierten Haltung, den gebrochenen Ténen des ganzen tibrigen Bildes, die das 
Rot so intensiv erscheinen laft. Es gehdrt zu den bekanntesten Tatsachen der Farben- 
psychologie, daf gerade eine Verschleierung der Tone das Eintreten der Kontrast- 
erscheinung begiinstigt, wahrend bei gesattigten Farben eine Induktionswirkung viel 
seltener zustande kommt ®. Aus diesem Grunde ist in der italienischen Malerei vom Anfang 
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des Cinquecento, namentlich in Florenz und Rom, mit ihren gesittigten bunten Farben 
die Induktionswirkung ebenso gering wie im italienischen Barock, wo die Farben eben- . 
falls oft in solchem Sattigungsgrad gegeben werden, daf dem Auge keinerlei Spielraum 
bleibt, die Kontrastfarbe selbst zu erzeugen. Wenn der Florentiner Carlo Dolci Blau und 
Rot nebeneinanderstellt, dann sind beide Farben in gréBter Intensitat und Sattigung auf- 
getragen, jede einzelne Farbe drangt sich als solche dem Auge auf, so daf keinerlei Anreiz 
besteht, von einer Farbe zur anderen tiberzugehen — worin gerade die erste Voraussetzung 
fiir eine leichte, flieBende Farbwirkung liegt. 

Im Gegensatz zu den meisten anderen italienischen Schulen ist in Venedig und hier nicht 
nur in den Werken Tintorettos selbst, sondern ebenso auch in zahlreichen ihm nahe- 
stehenden Bildern die kontrire bezw. komplementire Induktionswirkung sehr haufig zu 
beobachten, und oft findet man nicht nur, daf ungesattigte Farben durch den Kontrast 
in ihrer Intensitét gesteigert werden, sondern daf in neutralen, ja fast vollkommen ton- 
freien Flachen die Kontrastfarbe tiberhaupt erst hervorgebracht wird. Im Bildnis des 
Tommaso Contarini im Atrio quadrato erscheint (im Wappen rechts im Hintergrund) 
bei nur geringer Entfernung die neben dem Goldgelb stehende vdllig neutral-graue 
Flache deutlich blau gefarbt; so lebhaft ist hier, bei der verschleierten Haltung des Hinter- 
grundes, die Wirkung der komplementaren Induktion. 

Wie das Eintreten der Induktionswirkungen, so ist auch die Behandlung der Farb- 
intervalle von der gréften Wichtigkeit fiir die Farbkomposition. 

Unter ,,Intervallen“ verstehen wir die Entfernung der Farben voneinander im Farben- 
kreis, den Unterschied zweier Farbt6ne und unterscheiden dabei, Chevreul, Bezold und 
Briicke folgend, zwischen kleinen, mittleren (,,mafigen“)’, groBen und komplementaren 
Intervallen. Die Regel, mittlere (,, mafige“) Intervalle, d.h. die Zusammenstellung solcher 
Farben, die sich im Farbenkreis zu nahe stehen, um sich fiir den Eindruck klar und 
deutlich zu scheiden und doch zu entfernt, um als Nuancen einer und derselben Farbe 
aufgefaft zu werden, z. B. Gelb und Mennigrot, Purpur und Blaugriin hatten eine harte 
Wirkung, kann naturgemaf bis zu einem gewissen Grade nur im Kunstgewerbe, in der 
angewandten Kunst Geltung haben, wo es sich viel dfters um ganz gleichférmig aus- 
gebreitete Farben handelt, nicht in Werken der Malerei, in denen die Bedingungen viel 
kompliziertere sind, wo vor allem die Lichtwirkung eine ganz andere Rolle spielt. Nur 
in jenen Fallen haben die Zusammenstellungen, die iiber die kleinen Intervalle hinaus- 
gehen, ohne gleichzeitig klare und grofe Kontraste zu bilden, in der Malerei eine un- 
bedingt schlechte Wirkung, wo die Farben gleichférmig ausgebreitet sind, wo keinerlei 
Besonderheiten der Lichtwirkung den von den Farben ausgehenden Eindruck modi- 
fizieren. 

Eine Farbkomposition wie diejenige florentinischer Bilder des 16. Jahrhunderts, wo im 
selben Bilde ein ausgebreitetes Scharlach-Zinnoberrot und ein Karminrot von gleicher Be- 
handlung undAusbreitung vereinigtnebeneinander stehen—es ware alsBeispiel hinzuweisen 
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etwa auf Bugiardinis Anbetung des Kindes im Berliner Kaiser Friedrich-Museum, und 
niemand wird hier angesichts der grofen Flachen von Karmin und Zinnoberrot zégern, 
~ von einem harten Intervall zu sprechen —, derartige Zusammenstellungen sucht man in 
Tintorettos Bildern der reifen Zeit vergeblich; wohl gibt auch Tintoretto dfters Farb- 
tone in ahnlichem Intervall Cetwa ein leichtes gelbliches Rosa neben Purpurviolett), 
immer aber sind in diesen Fallen die Farben, um die es sich handelt, in véllig verschie- 
dener Helligkeit gegeben: die eine Farbe hat strahlende Helligkeit, die andere ist in 
tiefen Schatten getaucht — jede Harte wird dadurch aufgehoben, beide Farbtine er- 
scheinen als verschiedene Helligkeitsgrade derselben Farbe. Braun und Karminrot in 
annahernd gleicher Helligkeit in ausgebreiteten Flichen nebeneinandergestellt (in der 
Figur des Moses der Frankfurter Skizze) — das wire in einem Werke der reifen Zeit des 
Meisters nicht mehr méglich. 

Wo die Auffassungsweise zweier verschiedener Nuancen einer Farbe nicht mdglich ist 
— wo es sich etwa um voneinander getrennte Farbflachen handelt —, da schlieSt doch 
schon die Starke der Lichtwirkung jede harte Wirkung aus. Es ist ja eine der fiir die 
Farbkomposition wichtigsten Tatsachen, da tiberall da, wo die natiirliche Lichtwirkung 
eine grofe Rolle spielt, jegliche Harte des Kindrucks vermieden wird. Je starker die Licht- 
wirkung, um so mehr niéhert sich das Bild dem Natureindruck: die Farben und Farben- 
kontraste haben eine ahnliche Wirkung wie in der Natur, wo eine Harte von vornherein 
ausgeschlossen ist. Darum durften auch, ohne die Bildwirkung zu gefahrden, im Abend- 
mahl von S. Polo mit seiner ungewohnlich starken Lichtwirkung die Farben in Intervallen 
zusammentreten, die bei geringerer Lichtwirkung scharfe Dissonanzen ergeben hatten. 
Es gibt kein besseres Mittel, sich von dem Unterschied der unter dem Einflu6 der Licht- 
wirkung stehenden und der ,,lichtlosen“ Farben und der ganz verschiedenen Wirkung, 
die der Farbintervall in beiden Fallen ausiibt, zu tiberzeugen, als den Versuch, ein Bild, 
das auf einen Kontrast bunter Farben bei fast vollkommen fehlender Lichtwirkung auf- 
gebaut ist, zu kopieren — etwa Botticellis Bildnis des Giuliano de Medici in Berlin mit 
seiner eigentiimlich bunten Zusammenstellung von Karminrot und Blau im Gewand und 
im Hintergrund; eine derartige Farbenzusammenstellung wirkt unertraglich hart, ,,bunt“ 
Cim herkémmlichen Sinne dieses Wortes), wenn es nicht gelingt, beide Téne mit voll- 
kommener Genauigkeit zu treffen. Das Fehlen der Lichtwirkung erzeugt eine eigen- 
tiimliche Buntheit, die die Gefahr einer harten Wirkung sehr nahe rtickt. Durch ein 
auch nur ganz geringes Abweichen vom Original wird die harmonische Wirkung des 
Bildes vollkommen zerstért. 

Immer kommt alles in erster Linie auf die Behandlung der EF arben an. Farben, deren 
Ton einformig iiber eine gréfere Fliche festgehalten ist, k6nnen einen harten Intervall 
bilden auch dann, wenn sie im Ton vdllig gleich, nur im Grade der Reinheit CSattigung) 
und in der Behandlung verschieden sind. In der Himmelfahrt Maria der Gesuiti-Kirche — 
einem Werke, das in dem jetzigen Zustande nur wenig mehr von Tintorettos Hand zeigt — 
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bilden die ausgebreiteten Farbflachen des Himmels und des Mantels Maria einen sehr 
harten Zusammenklang. Beide Farben wirken zu stark lokalisiert, als daB von der Ver- 
breitung einer Blauempfindung gesprochen werden kénnte, durch die eine harte Wirkung 
des einzelnen Intervalles aufgehoben wiirde. 

Man denke nicht etwa, da$ in der venezianischen Malerei ganz im allgemeinen mittlere 
Intervalle vermieden seien. In der Abendmahlsdarstellung des Paris Bordone in S. Gio- 
vanni in Bragora in Venedig stehen hellpurpurrosa und gelbliche Farben nebeneinander, 
beide Téne in dem gleichen Helligkeits- und Sattigungsgrade, in einem Intervall, der 
hier durchaus als ein ,,maSiger“ wirkt im Sinne von Bezold, weil es sich um Farben von 
annihernd gleicher Sattigung handelt, die in vdllig lokalisiert erscheinenden Farbflichen 
nebeneinanderstehen. 

Unter den im Atrio quadrato des Dogenpalastes dem Jacopo Tintoretto zugeschriebenen 
Bildnissen erweist sich das Portrait des Tommaso Contarini als nicht von des Meisters 
Hand stammend schon durch die auferordentlich harte Behandlung der Farbintervalle: 
ohne da eine lebhafte Lichtwirkung die Dissonanz ausgleichen wiirde, stehen rote Farben 
Cein gelblichrétlicher und ein karminr6tlicher Ton) in klarer Flache und in gleicher 
Helligkeit unmittelbar nebeneinander: ein auferordentlich harter Intervall. Wie anders 
wirkt dagegen das von Tintorettos Hand gemalte Bildnis des Morosini (ebendort) mit 
seiner klaren Gegeneinanderstellung von Goldgelb und tiefem Purpurrot. 

Die Okonomie der Farbe ist gerade in den spiteren Werken eine auferordentlich grofe. 
In einem Bilde, das farbig einen so grofen Reichtum besitzt, wie der ,, Hochzeit zu Kana“ 
in S. Maria della Salute, haben Farbflachen ganz verschiedener gegenstindlicher Bedeu- 
tung: die Lichtflichen der Architektur und die Wolken, genau den gleichen gelblichen 
Ton. Im ,,Merkur mit den Grazien“ des Anticollegio ist es immer dasselbe Blau, das in 
den Bergen, im Himmel und im Tuch der weiblichen Figur links wiederkehrt. AuBferdem 
gibt es im ganzen Bilde nur noch ein wenig Rot, einen griinen Schattenton und das Gelb 
der Karnation, keinerlei andere Farben. Das Gethsemanebild von S. Stefano enthilt fast 
nichts als Griin, Rosa und Blau. In einem der letzten Werke des Meisters, der ,, Mannalese“ 
in S. Giorgio maggiore, wird derselbe Farbkontrast, Blau und Rot, in der Figur des Moses 
und der Seherin links in sehr auffallender Weise in genau gleichen Ténen wiederholt. 
Oft ist durch Restaurierung der farbige Eindruck, der urspriinglich vom Kiinstler be- 
absichtigt war, vollkommen zerstért, indem durch ein kleines Abweichen vom Farbton 
bei den sich wiederholenden Farbstiicken die Farbkomposition einen vdéllig anderen 
Charakter erhilt. Beispiele dafiir sind zahlreiche Bilder des Dogenpalastes, namentlich 
der Sala del Collegio. ; 4 3% 
Besteht einerseits in Tintorettos Werken tiberall die Tendenz, die Farbténe in vonein- 
ander entfernt stehenden Farbflachen méglichst in gleichem Ton zu wiederholen, keine 
Intervalle eintreten zu lassen, die ,,hart“ wirken, die die Bildauffassung erschwerenkonnten, 
so wird es andererseits doch vermieden, in unmittelbar aneinander angrenzenden Farb- 
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flichen die Tone einander zu sehr zu nahern. Es ist durchaus nicht charakteristisch fiir 
den reifen Stil Tintorettos, die Intervalle zwischen den einzelnen aneinanderstoBenden 
Farbflachen, die ,,unmittelbaren Kontraste“, wie wir sie im Gegensatz zu den Beziehungen 
von entfernt stehenden Farben, den ,,entfernten Kontrasten“, nennen wollen, nach Még- 
lichkeit zu verringern. Wenn in der ,,Rettung“ der Dresdener Galerie die Figur des 
Ruderers rechts mit ihrer Karnation in gesattigtem Braun mit briunlichen Konturen und 
dem Gewand in einem gedimpft briunlichen Karminrot zusammen mit den lebhaft 
braunen Haaren einen braunlich-karminr6tlichen Farbenkomplex bildet, so ist dies eben- 
falls fiir die noch friihe Periode, der das Bild angehért, kennzeichnend. In Werken aus 
Tintorettos reifer Zeit kehren derartige Komplexe von im Ton einander ganz nahe- 
stehenden Farben, die durch ihre Umgebung und durch die Gestaltung des Gesamtbildes 
noch bis zu einem gewissen Grade lokalisiert wirken, nicht mehr wieder. (Etwas anderes 
ist es nattirlich, wenn in Spatwerken Tintorettos von malerisch ganz aufgeldstem und 
vollkommen einheitlichem Stil die Farben an einigen Stellen ganz ineinandergehen.) Fiir 
Veronese sind gerade derartige Farbkomplexe ungemein charakteristisch, in der Dresdener 
Galerie finden wir eine vollkommene Analogie zu der in der ,,Rettung“ angewandten 
Behandlungsweise in der ,,Hochzeit zu Kana“, bei der Figur des stehenden Mannes ganz 
rechts, wo Karnation und Gewand in ganz derselben Weise in einen karminrétlichen 
Ton zusammengehen. 

So wenig schroff, ,,grell“ die unmittelbaren Kontraste bei Tintoretto auch erscheinen, so 
findet doch keineswegs eine eigentliche ,, Vermittelung“ der Farben gegeneinander statt, 
derart daf etwa immer nur Farben nicht zu sehr entfernten Tones aneinandergesetzt 
werden und so allmahlich eine Kontrastfarbe vorbereitet wird;:wohl stehen in einem 
noch verhiltnismafig friihen Werk, wie den ,,hl. Andreas und Hieronymus“ der Anti- 
chiesetta, Karnationsfliche und Gewand in fast gleichem Ton nebeneinander, in den 
Werken der reifen Zeit ist dies keineswegs die Regel. Wie indes der Stil der friiheren 
Zeit sich gerade durch diese Vermittlung der Farben gegeneinander charakterisiert, be- 
weist sehr deutlich die Farbenkomposition des ,,Markuswunders“, die wir weiter 
unten noch erwahnen werden, zeigt ebenso auch die ,,Anbetung des goldenen 
Kalbes“ in S. Maria dell’Orto, die als farbige Komposition noch keineswegs zu den reifen 
Arbeiten des Meisters zu zahlen ist. Man betrachte hier etwa die Hauptgruppe, das goldene 
Kalb mit seinen Trigern: wie die grofe Schattenflache des Kalbes deutlich griinen Ton 
enthilt, wie dieser griine Ton ebenso im Boden wie in den Karnationsflichen der tragenden 
Manner und der weiblichen Figur links im Vordergrund wiederkehrt. Besonders charakte- 
ristisch ist die farbige Behandlung dieser Frauenfigur: ihr karminrotes Gewand hat ganz 
gebrochenen, ein wenig fleischfarbenen Ton, so daf die Differenz gegentiber der Karnation 
eine duferst geringe ist. Nur dem Rande zu, dort wo die braunliche Bodenflache angrenzt, 
gewinnt das Rot eine gréfere Starke, um hier die Diskrepanz nicht zu grof erscheinen 
zu lassen: die Tone sollen immer ein wenig gegeneinander vermittelt werden. In dem- 
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selben Sinne hat das Bein des Tragers links vorn schwarzbraunen Kontur in Uberein- 
stimmung mit der Bodenflache, die hier deutlich schwarzbraune Tone enthilt. —Im Gegen- 
satz hierzu zeigen die spaten Werke des Meisters sehr oft die Kontrastfarben unmittel- 
bar nebeneinandergestellt. Auch dort wo Farbténe in nicht geringer Intensitat und doch 
erheblichem Intervall gegeben werden, da ist es doch die Lebhaftigkeit der Lichtwirkung, 
die eine grelle und harte Wirkung nicht aufkommen laft, die schon an und fiir sich, weil 
sie das Bild dem natiirlichen Eindruck niahert, allen Kontrasten jede eigentlich harte 
Wirkung nimmt, die sehr oft auch zur Folge hat, daB die Lichter der einen mit den 
Schatten der anderen Farbfliche zusammentreten. Es kommt, um jegliche Harte des 
Eindrucks aufzuheben, die lebhafte Wirkung der komplementiren Induktion, der simul- 
tanen Kontraste hinzu, und schlieSlich auch die einheitliche Durchfiihrung des Mosaik- 
stiles, die gleichmafige Aufteilung in kontrastierende Farbstiicke. 

Gemafigt erscheinen die Farbkontraste in Tintorettos Werken auch insofern, als vorzugs- 
weise immer Farbténe gleichen Farbcharakters — worunter wir die Bunt- bzw. Neutral- 
farbigkeit, d. h. den Grad des Weif- oder Schwarzzusatzes verstehen — nebeneinander ge- 
stellt werden: es ist vermieden, ein lebhaftes Rot mit einem Grau oder Schwarz oder 
ausgebreiteten Weif zu kontrastieren. Bunte Farben stehen nicht allein, werden nicht 
durch neutrale Farben isoliert. Auch hierin liegt ein wesentlicher Unterschied gegen- 
tiber Tizian. 

Wenn eine der wesentlichsten Eigenschaften der Farbkomposition Tintorettos darin be- 
steht, dem Auge eine leichte malerische Bildauffassung zu erm6glichen, wo hauptsachlich 
die Farbténe mit grofer Intensitat wirken, so hat dies seinen Grund nicht nur in der Be- 
handlung der Einzelfarbe und der Farbintervalle, sondern ebenso auch in der anschei- 
nend regellosen, nicht nach einem einfachen Schema erfolgenden Verteilung der Farben. 
Auch hier wird ein Vergleich mit Veronese das Besondere des Stiles Tintorettos am 
deutlichsten zeigen. . 

Ganz im Gegensatz zu Tintoretto gibt Veronese sehr oft die Farbenverteilung nach 
einem dekorativen Schema von gr6Bter Kinfachkeit: in klar zasammengehaltenen Massen 
von Warm und Kalt werden die Farben einander gegeniibergestellt. Typische Beispiele 
sind die Plafondbilder aus dem Fondaco dei Tedeschi Cjetzt im Berliner Museum), wo 
die Figuren im Vordergrund in matten aber warmen Farben vor dem kalten Grunde stehen. 
Auch in jenen Bildern, wo das Schema nicht in einer derart einfachen Weise durchgefihrt 
ist, da wird doch Tintoretto gegentiber immer eine viel gréSere Einfachheit, eine viel 
geringere Kompliziertheit erkennbar. . 
Natiirlich hat auch Tintoretto den ihm eigentiimlichen Stil — auBerste Kompliziertheit in 
der Stellung der Farbténe bei gréfter Okonomie in der Zahl der Farbtine — erst all- 
miahlich entwickelt, Friihwerke wie das Abendmahl in S. Marcuola zeigen noch eine fast 
vollkommene Symmetrie in der Verteilung der Farbténe. Faft man indes das gesamte 
(Zuvre des Malers zusammen, so kann kein Zweifel sein, daB jenes Prinzip der ,,Kiinst- 


130 


lichkeit“, jene Kompliziertheit, die wir als ein so wesentliches Merkmal der Linienkom- 
position festgestellt haben, sich auch hier, in der Gestaltung der Farbenverteilung, 
wiederfindet. 

Fiir jene dem Tintoretto eigene malerische Wirkung war ein ,,Ineinanderschwingen“ 
aller Bildelemente die notwendige Voraussetzung, und dieses wire bei einem einfachen 
dekorativen Schema der Farbenverteilung, wie es Veronese gibt, wo das Muster in war- 
men Farben auf dem kalten Grunde steht, nicht za erreichen gewesen. 

Auch Tintorettos Bilder wirken ,,dekorativ“, aber in einem anderen Sinne als die Werke 
Veroneses. Der vollkommene Stilunterschied, der hier besteht, wird am deutlichsten, 
wenn wir einmal vergleichen, in wie verschiedener Weise Tintoretto und Veronese das- 
selbe Problem behandeln, eine Figurengruppe vor Wolken und Himmel, in einem etwa 
quadratischen Deckenbilde, eine Aufgabe, wie sie Veronese in zahlreichen Bildern 
(fiir die Sakristei von S. Sebastiano in Venedig und fiir Palaste), Tintoretto im Decken- 
bild des Atrio quadrato des Dogenpalastes ausgefiihrt haben. Veronese verteilt die 
Farben symmetrisch um den Mittelpunkt, die Figurengruppe; in den Bildecken ist der 
tiberall ganz gleiche blaue Farbton des Himmels sichtbar. Innerhalb der Figurengruppe 
selbst bestehen nur geringe Unterschiede in der Intensitét der Farben. Unmittelbar um- 
geben sind die Figuren von der im wesentlichen tiberall gleichmafig farbigen Wolken- 
masse. — In Tintorettos Bild sind Himmel und Wolken ebenso wie die Figuren in den 
einzelnen Bildteilen farbig ganz verschieden behandelt, es sind Farbflachen gegen- 
einandergestellt, die in Intensitét, Beleuchtungsgrad und Ausbreitung vollkommen von- 
einander sich unterscheiden. 

Beide Bilder entsprechen, jedes in einer anderen Art, dem dekorativen Stil eines Decken- 
bildes, Tintorettos Bild in einem besonderen Sinne, weil die Farben hier nicht eine aus- 
driickliche Beziehung zu einem Punkte im Bilde selbst haben, sondern nur im Ganzen 
zu einem Bilde zusammenwirken, wahrend bei Veronese die Farbt6ne nach dem Mittel- 
punkte des Bildes gravitieren und dadurch die Figurengruppe in der Mitte eine Deut- 
lichkeit erhilt, die zu einer von der des Tintoretto durchaus verschiedenen Auffassungs- 
weise und zu einem ganz anderen Verhiltnis des Bildes zur Decke und zum Raum fihrt: 
das Bild kann nicht mehr von allen Seiten gleichmafig gesehen werden. 

Zugrunde aber liegt diesen Gegensitzen des Stiles eine verschiedene Art des Sehens: 
Tintoretto rechnet, als der Maler des Barock, mit einem fliichtigeren Hinwegsehen tiber 
die Decke hin, wihrend Veronese, im Sinne der Renaissance, eine klare Auffassung des 
Einzelnen méglich machen will. 


* * 


Mit der Frage nach der Verteilung der Farben im Bildfeld ist das eigentlich Wesentliche 
der Farbkomposition noch in keiner Weise erschdpft, das letzthin Entscheidende der 
koloristischen Absicht, hinsichtlich der Farbkomposition, wird erst deutlich, wenn 
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wir nach den Intensitatsverhaltnissen der Téne fragen: ob ein einziger Farbton der 
fiihrende im Bilde ist, ob ein Kontrast von mehreren Tonen den Bildeindruck bestimmt, 
ob es sich dabei um komplementare Farben handelt oder um solche Tone, die im Farben- 
kreis nicht so weit auseinanderliegen, vor allem aber, in welcher Weise etwa das Inten- 
sititstibergewicht eines einzelnen Farbtones zusammengeht mit seinem ,,Bildwert“ im all- 
gemeinen; ob eine Farbe durch ihre Ausbreitung an einer einzelnen Stelle, oder etwa 
durch besonders haufige Wiederholung zur fiihrenden Farbe wird — wo sich eine aufier- 
ordentlich groBe Zahl von Méglichkeiten ergibt. Auch wire zu fragen, inwieweit die 
Farbténe, die als gegeneinander kontrastierende Farben die koloristische Bildwirkung 
ausmachen, ausnahmslos in gleicher Weise lokalisiert oder bis zu welchem Grade der 
eine oder der andere mehr gebrochen, auf irgendeine Weise verschleiert, im Bildeindruck 
mitspricht. 

Stellen wir auch hier wieder den gréften Koloristen des Nordens, Rembrandt, dem 
venezianischen Maler gegeniiber. 

In Rembrandts Spatwerken ist durchaus ein einziger Ton oder eine Anzahl voneinander 
nahestehenden Ténen vorherrschend: ein Rot oder Gelb bestimmt den farbigen Ein- 
druck durchaus. In ahnlicher Weise beobachten wir in der gesamten hollandischen 
Malerei dieser Zeit sehr oft, wie zwar nicht eine lebhafte bunte Farbe, ein Rot oder 
Gelb, sondern ein neutraler Ton, etwa eine bestimmte Art von Braun oder Grau, den 
‘Farbeindruck beherrscht. 

Im Gegensatz hierzu stellt der venezianische Meister die Wirkung seiner Bilder fast immer 
auf Farbkontraste. Wir kennen kein Bild von Tintoretto, in dem eine einzige lebhafte 
bunte Farbe durch das Bild durchgefiihrt ist, wie wir dies in Rembrandts Spitwerken 
so oft, oder auch bei Velazquez, im Portrait des Papstes Innozenz in Rom, Galerie Doria, 
finden, das ganz und gar auf die Wirkung von Rot in verschiedenen Nuancen aufge- 
baut erscheint. 

Wohl gibt es von Tintoretto, obwohl nur ganz vereinzelt, Werke, die eine gewisse 
Monochromie erkennen lassen (eine Monochromie, die indes nie so weit geht wie in 
zahlreichen hollandischen Bildern) — man darf von einem gewissen Grade monochromer 
Wirkung sprechen in den alttestamentlichen Darstellungen der Akademie oder solchen 
Werken, wo ein gelblicher oder zinnoberrétlicher Ton vorherrscht wie im Bilde von 
S. Maria Mater Domini oder der ,, Madonna mit den Camerlenghi“ der Akademie; niemals 
aber ist eine lebhafte bunte Farbe als ftihrende Farbe abgewandelt. Auch die eben ge- 
nannten Bilder sind Ausnahmen, fast tiberall finden wir die Wirkung auf starke Kontrast- 
farben gestellt. Tintoretto scheint hierin im wesentlichen der italienischen Tradition zu 
folgen, doch besteht auch dieser gegentiber ein nicht unbedeutender Unterschied, indem 
die Farbténe, die der Meister gegeneinander kontrastiert, im allgemeinen keineswegs so 
weit im Farbenkreis auseinander liegen, wie dies sehr haufig in italienischer Malerei zu 
finden ist, wo wir — bei einzelnen Malern — sogar den véllig komplementaren Kontrasten 
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fast regelmaBig begegnen. Komplementare Farben in voller Schirfe gegeneinander- 
. zusetzen vermeidet Tintoretto in den Werken seiner reifen und spiteren Zeit durchaus. 
In den Bildern des Gonzagazyklus findet man als hauptsachliche Farbenzusammen- 
stellungen die folgenden: Gelb und Griin, Karminrot und Blau, Karminrot und Gelb, 
Scharlachrot und Weif, Blau und Weif, Zinnoberrot und Braun, und nur selten an- 
nahernd komplementire Kontraste: Blau und Gelb, wobei aber beide Farben entweder 
in grofer Helligkeit oder in ganz gebrochenem Ton gegeben sind. 

Hier macht sich auch ein wesentlicher Unterschied Tintorettos von Veronese bemerk- 
bar, der sehr oft als die entscheidenden Farbkontraste im Farbenkreis vllig entgegen- 
gesetzte Tone (z. B. Blaugriin und Rosa) gegeneinanderstellt. 

Eine der gerade in den Bildern der spateren Zeit haufigsten und eindrucksvollsten Farben- 
zusammenstellungen Tintorettos ist ein Blau und gebrochenes Purpur, Téne, die im 
Farbenkreis nicht sehr weit auseinanderliegen. Als Erginzung tritt oft za diesem Farben- 
komplex ein Gelb hinzu, wobei aber keineswegs das Gelb mit einem der herrschenden 
Tone, etwa dem Blau, eine im Bildeindruck irgendwie mafBgebende komplementire Ver- 
bindung eingeht. Das Gelb erscheint als ein viel zu sehr gebrochener, neutraler Ton, als 
daf es dem sehr lebhaften Kontrast des intensiven Blau und Rot gegeniiber fiir die Bild- 
wirkung ebensosehr in Betracht kommen kénnte. Gleichwohlist es doch nicht vollkommen 
irrelevant. Es erganzt die Farbenskala des Bildes zu einem vollstandigen Farbenkreis. So 
darf man denn sehr oft von einem Dreiklang, einer Triade sprechen, wenn es gestattet 
ist, diesen Ausdruck auch fiir solche Farbenzusammenstellungen anzuwenden, wo zwei 
sehr lebhaften Tonen gegentiber der dritte, die Triade vervollstandigende Ton, ein wenig 
zurticktritt, sei es wegen seiner besonders grofen Helligkeit, oder eines ungewohnlich 
gebrochenen Charakters, oder wegen besonders grofer Zerstreuung der den Farbton 
bildenden Flachen, oder aus irgendwelchen anderen Griinden. 

Die Entwicklung in Tintorettos farbiger Komposition geht keineswegs dahin, dafs an 
Stelle unklarer Kombinationen, wo in der Auswahl der Farben aus dem Farbenkreis keine 
einfache Gesetzmafigkeit deutlich wird, in den Werken der spateren Zeit solche Zu- 
sammenklange treten, die in ihren Abstanden im Farbenkreis ein einfaches Gesetz oder 
iiberhaupt eine bestimmte Regel erkennen lassen. Bei der geringen Durchforschung der 
Probleme der Farbenzusammenstellungen muf man hier freilich den Vorbehalt hinzu- 
fiigen, da uns eine derartige Regel eben nicht erkennbar geworden ist. 

Gleichwohl hat, freilich in anderem Sinne, eine Entwicklung stattgefunden: von einer 
zersplitterten und zerstreuten Wirkung in den Bildern der Frithzeit gelangt der Meister 
immer mehr zu einer Einheitlichkeit und Schlagkraft der Gesamtwirkung, wo es keine 
,unfarbigen® Stellen mehr gibt, wo alle Farben, die im Bilde gegeben sind, eine inte- 
grierende Rolle im Bildeindruck spielen. 

In den Bildern der friiheren Periode stehen den bunten Farben, deren Kontrast den 
Haupteindruck ausmacht, eine Anzahl von neutraleren T6nen gegeniiber, die unter sich 
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ein Spiel treiben; in den Werken der reifen Zeit sind alle Farben, die das Bild enthalt, 
auch solche neutraleren Tones, in einer viel einfacheren und gleichzeitig viel schlagen- 
deren Weise in die koloristische Bildwirkung. einbezogen. Ein Griin, das in den Friih- 
werken nur versteckt, nur eben in den grofSen Schattenpartien etwa einer Karnationsflache 
gegeben war, tritt jetzt nicht nur in jenen Schatten, sondern irgendwo auch als Licht- 
flache, als lebhafter Ton hervor, es erscheint den hellen, strahlenden, lebhaft gelblichen 
Lichtflichen der Karnation oder den Gewandfarben gegeniiber vielmehr gleichberech- 
tigt. Die Wirkung eines ,,griinen Tones“, wie Thode sie in den Bildern von S. Maria dell’ 
Orto am friihesten ausgesprochen findet, ist doch in dieser Form, in der Art wie sie 
gerade die Bilder von S. Maria dell’ Orto zeigen, keineswegs das Merkmal des Stiles der 
Reifezeit des Meisters, wie Thode anzunehmen scheint; ein Grundton, der nur als Folie, 
nur als ein zwischen den bunten Farben, die den koloristischen Haupteindruck ausmachen, 
vermittelnder Grund erscheint, wie dies in der ,,Anbetung des goldenen Kalbes“ in 
S. Maria dell’ Orto, von der Thode spricht, und, wie wir hinzufiigen, im ,,Markuswun- 
der“ und vielen anderen Werken der Fall ist, bildet kein fiir die Schépfungen des reifen 
Stiles charakteristisches Merkmal. Hier gibt es keine eigentliche ,,Folie* mehr; entweder 
es sind wie im Mosaik oder Glasfenster alle Farbténe vollkommen gleichwertig an der 
Bildwirkung beteiligt, oder, wo doch eine Folie, ein ,,Grund“ vorhanden ist, da werden 
die neutraleren Tone, die den ,,Grund“ bilden, ganz anders in die farbige Bildwirkung 
hineingezogen als in den Bildern der friiheren Zeit. 

Die Entwicklung Tintorettos bedeutet somit eine immer fortschreitende Befreiung von 
der traditionellen Gewohnheit, die farbigen Figuren auf einen indifferenten Grund auf- 
zusetzen, eine Auflésung des alten Schemas von ,,Muster“ und ,,Grund“. Es soll keine 
»f olie“ mehr geben, alle Bildelemente sollen ineinanderschwingen. Die Zusammenhinge 
mit dem, was wir tiber die Kontinuitét und das Atmosphirische der Raumwirkung 
sowie tiber die Verteilung der Farben im Vergleich zu Veronese ausgefiihrt haben, sind 
ohne weiteres einleuchtend. 

Mit dieser Entwicklung ist ein allmahliches Fortschreiten zu einer immer gréferen 
Integration gegeben: in den Spatwerken beteiligen sich die Farbténe viel gleich- 
mafiger an der Bildwirkung, es gibt keine Téne mehr, die verloren gehen, die nicht 
gleich notwendige Glieder zum farbigen Bildaufbau darstellten. 

Wie die Behandlungsweise der Farbintervalle zu einer in den Spatwerken immer 
leichteren Auffassungsméglichkeit fiihrt, so vereinfacht sich auch die Zahl der Farbténe. 
In einem Friihwerk wie dem Bilde von S. Maria Mater Domini gibt es irgendwo im 
Bilde ein Griin, das in grofer Siattigung und kleiner Flache neben ein Rot gestellt 
ist — ein Griin, dessen Ton sonst im Bilde gar keine Rolle spielt, nirgends fortgesetzt 
erscheint; in kleiner, scharf begrenzter Flache, stark lokalisiert, steht es ausgebreite- 
ten zinnoberrétlichen und gelblichen Farben gegeniiber, die vielmehr nur als Tone 
wirken. 
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Eine andere Art von Primitivitat, die aber fiir den Friihstil ebenso charakteristisch ist, 
zeigt die Pieta der Akademie. Das dem leuchtenden und lebhaften Gelb gegeniiber- 
stehende Blau (im Mantel der Maria) ist in grofer Flache im Schatten gehalten, so daf 
es fiir den Ferneindruck iiberhaupt kaum sichtbar wird, jedenfalls nicht auf alle Ent- 
fernung als der dem Gelb das Gleichgewicht haltende bunte Farbton sich geltend macht. 
Auch in einem Werk der spateren Zeit ware es moglich, daB der tiberwiegende Teil der 
blauen Farbfliche im Schatten stande, aber irgendwo, wenn auch vielleicht in kleiner 
Flache, wiirde der blaue Ton doch auch als Lichtton heraustreten und dem hellbeleuch- 
teten Gelb gegeniiber sich zur Geltung bringen. 

Dem spiteren Stil gegeniiber erscheint es als durchaus primitiv, eine Farbe vollkommen 
im Schatten, die komplementire Farbe dagegen in grofer Helligkeit zu geben, tiberhaupt 
einen bunten Ton im Bilde zu bringen, der véllig im Schatten liegt, dabei aber von allen 
anderen Ténen des Bildes vollkommen abweicht. Der Eindruck gewinnt in solchen 
Fallen, wie in der Pieta der Akademie, eine merkwiirdige Unklarheit, die zu einem 
naheren Zusehen, einem ,,Durchforschen“ des Bildes zwingt — eine Kompliziertheit 
keineswegs im Sinne jener Kiinstlichkeit, jener artifiziellen Kompositionsweise, wie sie 
fiir Tintoretto charakteristisch ist. 

Eines der schénsten Beispiele fiir die Farbkomposition der mittleren Schaffensperiode — 
noch nicht des ganz reifen Stiles — ist die , Hochzeit zu Kana“ in S. Maria della Salute, wo 
die Bildwirkung ausschlieflich auf Blau und Braun-Gelb gestellt erscheint. Beide Téne 
sind in ganz gleicher Weise im Bilde verbreitet, nicht eine Farbe in grofer Intensitat und 
lokalisierten Flachen, die andere nur im Schatten oder auf irgendeine Weise versteckt. 
Wie sehr sich in den sechziger Jahren der Stil gegeniiber der Friihzeit gewandelt hat, 
zeigt ein Vergleich der Kreuzigung im Albergo (1565) mit dem fast zwanzig Jahre 
friiher entstandenen ,,Markuswunder“. In beiden Bildern stehen Kontraste von Blau 
und Rot auf einer neutraleren Folie. Aber welch ganz andere Bedeutung hat diese Folie 
in dem spateren Werk! Sie erscheint den lebhaften schénen Farben des Musters gegen- 
iiber, die den koloristischen Haupteindruck ausmachen, keineswegs durchaus unterge- 
ordnet, sondern in der Wirkung vollig koordiniert. 

Beim Deckenbild des Atrio quadrato im Dogenpalast fiihlt man sich schon deutlich an 
den Mosaikstil der Spitzeit erinnert. Orangegelb und Blau sind fast ausschlieSlich ver- 
wandt, auf kleinem Raum in Farbstiicken von intensivem Ton nebeneinander gestellt und 
fiillen das Bild fast vollstindig aus. 

In eigenartiger Weise sehen wir dasselbe Prinzip in den allegorischen Darstellungen des 
Anticollegio im Dogenpalast und der ,, Versuchung des hl. Antonius“ in S. Trovaso ab- 
gewandelt. Starke bunte Farben fehlen hier durchaus, matte, vorwiegend blau-griin- 
gelbliche Téne bestimmen die Bildwirkung vollkommen, und doch ist das Prinzip keines- 
wegs ein anderes geworden. 

In der ,,Versuchung des hl. Antonius“ treten die hellgelbliche Karnation und die griinen 
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Schattenflachen dem im Gewande Gottvaters ausgebreiteten Karminrot gegentiber, neben 
diesem Dreiklang von Griin, Gelb und Karminrot gibt es keine ,,Folie“ mehr. 

»Merkur mit den Grazien“ oder ,,Bacchus und Ariadne“ im Anticollegio zeigen das 
gleiche Prinzip: das Bild ist aufgeteilt in groBe, ruhig gegeneinander stehende Flachen 
von gelblichem und griinem Ton, wenige Farben, die das Bild vollstandig ausfiillen. 

So finden wir schon hier das Prinzip der Farbkomposition, wie es der Sp§tstil Tinto- 
rettos aufs vollkommenste ausgebildet zeigt, durchgefiihre: sei es, daB dieTone in lebhaften 
bunten Farben gegeben sind, sei es, da6 sie in geringer Intensitat nur mehr alsT6ne wirkend 
das Bild durchziehen, immeristes fiir den entwickelten Stil derFarbkompositionTintorettos, 
im Gegensatz zur Friihzeit, charakteristisch, daB nicht die den Bildeindruck hauptsich- 
lich bestimmenden bunten Farben in klaren Flachen einem unbestimmten Gemisch neu- 
traler Tone gegeniibergesetzt sind, da$ vielmehr alle Farben, in gewissem Sinne gleich- 
berechtigt, jede von gleicher Notwendigkeit wie die andere, nebeneinander stehen. 
Man betrachte nur den Miinchener Gonzagazyklus, etwa den ,,Kampf um Pavia“ oder 
die ,,Besiegung der Venezianer durch Lodovico Gonzaga“, wie hier, iiberall im Bilde 
verstreut, die roten, blauen, gelben und griinen Farbstticke ganz gleichwertig zusammen- 
stehen, und von diesen Spatbildern aus werfe man wieder einen Riickblick auf das Mar- 
kuswunder der Akademie: wie in diesem Hauptwerk der Friihzeit ein starker Kontrast 
von zwei lebhaften bunten Farben auf einen Grund gesetzt ist, der braune und griine 
Tone in gleichem Mafe enthilt, wie diese neutralen Tone nur versteckt, nur in geringer 
Intensitat auftreten, wahrend Blau und Rot in klaren Farbflachen hellbeleuchtet 
gegeneinander gestellt sind; dem starken Kontrast von schénfarbigem und lebhaftem 
Karminrot und Blau steht eine neutrale Folie gebrochener Tone gegeniiber, die unter 
sich ein Spiel treiben. 

Erst der Spatstil zeigt die Auflésung des Gesamtbildes in T6ne, die eben darum als 
Tone in eigentlichem Sinne, leicht und malerisch, wirken k6nnen, weil alle Farben gleich- 
mafig in Tone aufgelést sind, weil nicht einzelne Farben lokalisiert, andere nur unbe- 
stimmt, als blofe ,,T6nungen“, erscheinen. Erst im Stil der letzten Zeit sind alle Bild- 
elemente in eine vollkommene Einheit aufgelost. 


* * 


In welchem Grade die Farbenverteilung eines Bildes fiir den farbigen Gesamtcharakter, 
fiir die Wirkung insbesondere, die von den Farbténen des Bildes, der Farbenskala aus- 
geht, von entscheidender Bedeutung sein kann, dafiir sind gerade Tintorettos Werke die 
besten Beispiele. 

Im Vergleich zu allen anderen Ktinstlern des Cinquecento hatte Tintoretto die reichste 
Farbenskala, ja es gibt auch im 17. und 18. Jahrhundert keinen Maler, der ihn hierin 
iibertroffen hatte. Und doch bewirkt gerade die mosaikartige Verteilung, die abstrakte 
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Kraft der farbigen Dekoration, daf dieser Reichtum an Tonen dem Beschauer keines- 
_ wegs immer voll zum Bewuftsein kommt, daf der Betrachter oft erst bei eingehenderer 
Vertiefung in das Bild dazu gefiihrt wird, den farbigen Reichtum in seinem eigentlichen 
Umfange wahrzunehmen. Viele Bilder anderer Maler, die nicht entfernt die gleiche Fiille 
von Farben zeigen, erscheinen dem fliichtigen Betrachter koloristisch reicher, sind farbig 
»effektvoller“, als die Tintorettos, eben darum, weil in diesen kaum jemals eine einzelne 
Farbe zu besonderer Wirkung gebracht ist, weil die vielen, mosaikartig verteilten Farben 
sich in der Gesamtwirkung gewissermafen aufheben. So kommt es auch trotz aller Bltiten- 
haftigkeit des Karminrot selten zu einer eigentlich ,,schénfarbigen“ Wirkung, im Gegensatz 
zu Tizian, der nicht nur in den Friihwerken, sondern auch in Bildern spaterer, wenn auch 
nicht der allerletzten Zeit in viel engerem Sinne eine Schénfarbigkeit erreicht. In 
Tizians Bildnis des Arztes Parma in Dresden ist Blau in kleinen Flecken neben Schwarz ge- 
setzt, wodurch es eine auferordentlich lebhafte Einzelwirkung als blauer Ton gewinnt; 
das Bild erscheint, trotzdem nur ganz wenig Farbténe verwandt sind, eminent schénfar- 
big. Indem bei Tintoretto ein Blau eingestellt ist in einen Kreis anderer, gleich lebhafter 
bunter Farben, wird der Effekt des einzelnen Blau in ganz anderem Grade neutralisiert. 
Es fehlt Tintoretto jene pointierende Art, eine bunte Farbe nur in kleinen Stiickchen 
gegen Schwarz oder neutrale Farben zu stellen, wodurch, wenn auch in einer anderen’ 
primitiveren Form, schon die Venezianer vom Anfang des Cinquecento nicht selten aufer- 
ordentlich reizvolle, farbig pikante Wirkungen erzielt hatten. Wie oft kommt in den 
Bildern aus der Schule des Giovanni Bellini, des Cima da Conegliano, des Pseudo-Basaiti, des 
Giorgione, des Lotto, des jungen Tizian oder seines Kreises (z. B. im,,Christus zwischen 
zwei Heiligen“, Venedig, S. Marcuola) durch das unvorbereitete, unerwartete Auftauchen 
eines kleinen Stiickes von den tibrigen T6nen abweichender sch6ner Farbe, etwa Lila oder 
Karminrot, vielleicht in einem Gewandsaum oder der umgeschlagenen Innenseite eines 
Mantels, ein iiberraschender und ungemein reizvoller farbiger Einzeleffekt zustande. 

Aber auch spatere Maler wie Veronese, die auf derartige farbige EKinzelwirkungen ver- 
zichten, haben doch ein festlicheres, ,,schoneres“ Kolorit als Tintoretto, und hierin liegt 
einer der gréften Unterschiede Tintorettos nicht nur den Venezianern des Cinquecento, 
sondern auch spateren Koloristen gegentiber wie Rubens oder Delacroix. Man begreift, 
da® Delacroix, wie man in seinen Tagebtichern liest, sich vielmehr zu Veronese hinge- 
zogen fiihlte®. Das Rauschende, Festliche der Farbe fehlt Tintoretto vollkommen, nir- 
gends will eine rechte Freudigkeit der Farbenstimmung aufkommen, und es ist dies um 
so bemerkenswerter, als die Wahl der Farbt6ne keineswegs eine geniigende Erklirung 
dafiir bietet. Wohl wird das in denWerken ausTintorettos friiherer Zeit so tiberaus haufige, 
bliitenhafte Karmin in zahlreichen Bildern der spateren Zeit, namentlich der Scuola diS. 
Rocco, durch ein gebrochenes Purpur ersetzt, doch gibt es noch genug Bilder der letzten 
Periode, in denen die primiren Farben, lebhaftes Karminrot und Ultramarinblau, eine 
fiihrende Rolle spielen. Daf trotzdem ein eigentlich schonfarbiger E-ffekt ausbleibt, liegt 
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(abgesehen von jenen oben erwdhnten allgemein-ornamentalen Prinzipien) vor allem 
daran, da® — im Gegensatz zu Veronese — die lebhaften bunten Farben, insbesondere 
aber bliitenhaftes Karminrot, nur selten tiber gréfere Flichen ausgebreitet sind, da6 
sie entweder nur in kleinen Stiickchen, als Mosaik, nebeneinander gestellt, oder aber 
durch grofe Schattenflichen zerrissen werden. Jene weit ausgebreiteten karminrosa Farb- 
flichen zum Beispiel, durch die Veronese so oft besonders schénfarbige Wirkungen erzielt, 
fehlen in Tintorettos Werken fast vollkommen. Natiirlich darf, so wenig auch eine eigent- 
liche Schénfarbigkeit im Sinne des Tizian oder Veronese in der Absicht Tintorettos liegt, 
doch nicht vergessen werden, daf auch dieser Begriff der Schonfarbigkeit immer nur 
ein relativer ist; an manchen Werken anderer Zeiten gemessen, erscheint Tintorettos 
Kolorit eminent schénfarbig. Die alttestamentlichen Darstellungen der Akademie wirken 
monochrom und farblos gegeniiber dem, was die venezianische Malerei vorher geboten 
hatte, und doch wie schénfarbig ist dieses mit Karminrot versetzte Braun gegentiber dem 
farblosen Grau mancher spaterer Maler! 

Wie sehr sich gerade die Fragen der Farbenskala eines Kiinstlers immer nur im Zusammen- 
hang mit einer Geschichte des Kolorits im ganzen behandeln lassen, sieht man noch deut- 
licher, wenn man auf die Wahl der Farbténe im einzelnen eingeht. Tintorettos Skala 
zeigt in der Spatzeit eine besondere Vorliebe fiir Blau, das in den Schopfungen der friiheren 
Zeit seltener auftritt, und doch will diese Tatsache wenig bedeuten gegentiber der Be- 
schrénkung der Farbenskala in einzelnen Stadien der Entwicklung, die wir bei anderen 
grofen Koloristen, namentlich hollindischen Malern wie Rembrandt oder Vermeer finden. 
Vermeer reduziert in seinen reifsten Sch6pfungen die Farbenskala auf die Komplementar- 
farben Blau und Gelb, und Rembrandt vermeidet in den spateren Schdpfungen das Blau 
fast vollig im Gegensatz zu den Bildern der Jugendzeit®, Tintorettos Skala hingegen 
umfaft in allen seinen Perioden fast den ganzen Farbenkreis, es gibt kaum ein einziges 
Werk seiner Hand, in dem eine Seite der Farbenskala vollig fehlt. Wenn in einzelnen 
Bildern der siebziger Jahre, wie denen des Anticollegio im Dogenpalast, Blau und Griin 
eine vorwiegende Rolle spielen und alle anderen Farben zuriickgedrangt sind, so zeigen 
doch andere Bilder, die in der gleichen Zeit entstanden sind, wie die ,,Auferweckung 
des Lazarus“ in Ltibeck, mit ihrer Mannigfaltigkeit bunter Farbténe, wo es an Rot und 
Gelb keineswegs fehlt, dafS jene Beschrankung der Farbenskala keineswegs fiir diese 
Schaffensperiode des Meisters im allgemeinen charakteristisch ist — ganz abgesehen davon, 
daf in den genannten Bildern des Dogenpalastes, wenn hier auch ausnahmsweise das Rot 
zurticktritt Ces fehlt keineswegs vollig), durch die Komplementirfarben: einerseits Blau 
und Griin Gn Gewandern und Himmel), andererseits Weif-Gelb Cin den ausgedehnten 
Flachen der Karnation) der Farbenkreis keineswegs eigentlich unvollstandig erscheint. 
Auch hier wird eine Totalitaét der Farbwirkung erreicht. 

Jantzen spricht in seiner Abhandlung tiber ,,Farbenwahl und Farbengebung in der hollandi- 
schen Malerei des 17. Jahrhunderts“ ganz allgemein von einer Farbenkunst hollandischer 
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Malerei und unterscheidet dabei einzelne Phasen, z. B. eine solche, die von ungefahr 
1654-1663 reicht und sich durch die Wahl der primaren Trias Rot, Gelb und Blau in 
groBter Dichtigkeit und Sattigung der Qualititen charakterisiert, und die dann von einer 
anderen Phase abgeldst wird. In der Geschichte der venezianischen Malerei ist es nicht 
méglich, die Entwicklung in ahnlicher Verallgemeinerung in zeitlich genau abgegrenzte 
Phasen festzulegen, die Hauptmeister der zweiten Halfte des Cinquecento, Tintoretto 
und Veronese, zeigen in gleichzeitigen Werken eine ginzlich verschiedene Farben- 
skala. Eine allgemeine Ubereinstimmung zwischen den verschiedenen Kiinstlern besteht 
indes in der Zunahme der Vorliebe fiir die kalten Farben gegeniiber der Bevorzugung 
der warmen Téne am Beginn des Cinquecento. Nicht als ob in den spateren Werken 
immer nur oder vorwiegend kalte Farben (Blau, Griin) verwandt waren: die Gesamt- 
stimmung der Bilder in der spateren Zeit ist eine kaltere. Die Entwicklung Tizians zeigt 
hier das gleiche wie die Tintorettos oder Veroneses. In Tintorettos ,,hl. Demetrius“ 
von S. Felice sind warme rétliche Téne durchaus vorwiegend, die warm braunliche 
Karnationist mit dunkelbraunen Haaren zusammengestellt, und auch dort, wo die neutralen 
Hintergrundsflichen durchaus kalten Ton zeigen, wie in der neuaufgetauchten (1920 im 
Miinchner Kunsthandel befindlichen) ,,Geifelung Christi“ herrscht doch wegen der 
warmen Karnationsfarben sowie des vollen Gelb und des mit wenig Karminrot gemisch- 
ten Orange in den Gewandern eine warme Gesamtstimmung vor. Ebenso ist auch im 
Abendmahl von S. Marcuola der Ton durchaus warm, wenn er auch durch die neutralen 
Farben der Architektur gedimpft und nirgends zu einem starken Zinnoberrot oder 
Orange entwickelt wird, und im Bilde von S. Maria Mater Domini ist dem vorherrschenden 
warmen hellrétlichen und gelblichen Ton kein eigentliches Gegengewicht durch kalte 
Farben geboten. Im ,,Agneswunder“ zeigt das Gelb des Himmels noch ein sehr gesattigtes 
Orange. Aber schon in den Werken der fiinfziger Jahre erscheint im Vergleich zu den 
Bildern der friiheren venezianischen Maler die Warme des Tones auferordentlich ge- 
mafigt. In der Kreuzigung der Gesuati-Kirche ruht das Licht auf durchaus kalten Farben, 
und die braunlichen Tone im,,Tod Abels“ der Akademie zeigen bei naherer Betrachtung 
ganz deutlich die Untermischung mit kaltem Karminrot. In den Werken der spateren 
Zeit gewinnen die kalten T6ne immer mehr die Oberhand. Sehr bemerkenswert ist, wie 
oft gerade in den Gloriolen, den Heiligenscheinen kalte gelbliche Tone sich finden: im 
Altarwerk von S. Maria del Giglio ebenso wie im ,,Michael“ von S. Giuseppe di Castello. 
Der koloristische Eindruck des ,,Olbergs“ von S. Stefano baut sich durchaus auf einen 
Kontrast von Rosa und Griin auf, wobei das Rosa sehr viel Wei enthalt und daher voll- 
kommen kalt wirkt. Am auffallendsten ist die auferordentliche Kalte der Lichter im Abend- 
mahl von S. Giorgio maggiore: das vom Licht in breiter Flache getroffene Tischtuch zeigt 
keinerlei Zusatz von Gelb. Die Flamme selbst hat keinen eigentlich warmen Ton. 

Eine Betrachtung der einzelnen Farben bestatigt durchaus unsere in der allgemeinen 
Ubersicht gewonnenen Resultate. 
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Eine der auffallendsten Tatsachen des Farbengeschmacks Tintorettos besteht darin, wie 
wenig er das Zinnoberrot, das doch bei fast allen grofen Koloristen eine so aufer- 
ordentliche Rolle, namentlich in der Spiatzeit, spielt, angewandt hat. E's fehlt keineswegs, 
hat aber bei weitem nicht diejenige Bedeutung, die man bei einem auf so lebhafte kolo- 
ristische Wirkung ausgehenden Maler erwarten darf. In Friihwerken finden sich ge- 
legentlich kleinere und gréfere Flachen zinnoberroter Farbe, immer aber ohne besondere 
Eindruckskraft. Ein so ganz auf warme Lokalfarben aufgebautes Bild wie die eben er- 
wahnte,, Geifelung Christi* bringt dochkein eigentliches Zinnober, sondern nur ein lichtes 
Zinnober-Rosa (im Schergen ganz links), im Bilde von S. Felice gibt es einen 
gedimpften, dem Scharlachrot nahestehenden Ton; ein wenig reiner kehrt das 
Zinnober im Bilde von S. Maria Mater Domini und in der ,,Darstellung im Tempel“ 
der Akademie wieder. Zu lebhafterer Wirkung gebracht erscheint derselbe Ton in 
der ,,Kreuztragung“ und ,,Kreuzigung“ des Albergo, und dennoch gibt es auch in den 
Bildern dieser Zeit nichts, was im Effekt des lebhaften, dem Zinnober sehr nahestehen- 
den Scharlachrot Tizians ,,Karl V.“ der Miinchener Pinakothek nahe kame, wo das 
Rot, mit Schwarz kontrastiert, die koloristische Bildwirkung véllig bestimmt. Immer 
erscheint es bei Tintoretto eingestellt in einen Kreis anderer bunter Farben, die es 
nirgends iibertont. In der gréften Zahl der Bilder vom Ende der sechziger und aus den 
siebziger Jahren ist das Zinnoberrot véllig vermieden! Wo es sich doch findet, da 
erscheint es ganz gedimpft oder in braunlichem Ton (im Abendmahl von S. Trovaso). 
Es war natiirlich, da®B in der letzten Zeit, in jenen Jahren, in denen der Mosaikstil in 
besonderer Reinheit und Klarheit hervortritt, auch das Zinnober, als primare Farbe, 
wieder eine gréfere Bedeutung gewinnen mufte. So begegnen wir denn lebhaftem 
Zinnober — in ganz kleinen Flachen neben Weif gesetzt — in einem so ausgesprochenen 
Mosaik wie der ,,Eroberung von Parma“ des Gonzagazyklus, und in der ,,Mannalese“ 
von S. Giorgio maggiore kehrt ein lebhafter, indes keineswegs rein zinnoberrétlicher, 
sondern zwischen Zinnober und Karmin stehender Ton, mit Blau zusammengestelle, 
zweimal wieder (die Farbe ist hier restauriert). In der SchleiSheimer Kreuzigung ist ein 
dem Zinnober nahestehendes Rot an verschiedenen Stellen im Bilde verteilt: genau 
la6t sich bei dem schlechten Erhaltungszustande des Bildes der Ton nicht mehr 
beurteilen, ein lebhaftes reines Zinnoberrot scheint hier nicht vorzuliegen. Die 
Madonna di S. Cosma e Damiano zeigt einen ausgebreitet zinndberrétlichen Ton im 
Mantel der hl. Cacilie, aber auch hier ist er braunlich gebrochen. Ebenso hat in 
den Spatwerken des Meisters das Zinnober nicht annahernd jene duferste, alles 
andere schlagende Lebhaftigkeit und Reinheit, die wir so oft gerade in den letzten 
Werken grofer Koloristen finden. Viel haufiger als Tintoretto selbst haben seine 
Schiiler und Nachfolger lebhaftes, oft grelles Zinnoberrot angewandt, Aliense bringt 
nicht selten-starkes Zinnoberrot in ausgedehnten Flaichen, ebenso andere gleichzeitige 
Maler wie Palma Giovane und vor allem Leandro Bassano. In den spaten und geringeren 
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Bildern des Dogenpalastes ist der Eindruck oft vollkommen durch Zinnoberrot beherrscht; 
-gelegentlich wie in den Bildern der Sala di Quarantia Civil Nuova im Dogenpalast wirkt 
das stark gelbliche Zinnober auSerordentlich grell. 

Das dem Tintoretto eigene Rot ist das Karmin. Jener tiefe, bliitenhafte Ton, wie ihn die 
friiherenVenezianer, die Schiiler des Giovanni Bellini, weiterhin Tizian und Palma zu so 
besonderer Sch6nheit gebracht haben, findet sich in zahlreichen Werken des jungen Tin- 
toretto wieder: in der ,,Berufung Petri‘, der friihen ,,Findung des Moses“, im ,,Markus- 
wunder“, in ,,Moses am Felsenquell“ in Frankfurt, in der ,,Auferweckung des Lazarus“ 
in Leipzig, in der ,,Kreuzigung“ der Gesuatikirche. Beachtenswert sind die mannigfachen 
Nuancen, in denen gerade das Karminrot auftritt: in der ,,Susanna“ des Louvre finden wir 
aufer einem eigentlichen Karmin ein Bordeauxrot und ein karminrétliches Braun, im 
Bilde von S. Marziliano tiefen Purpur in grofSer Schattenflache. Die ,, Vision des Hiero- 
nymus“ in der Akademie enthalt aufer einem leuchtenden Karminrot Gim Gewand der 
Madonna) auch ein tiefes Weinrot (im Hut des Hieronymus), beides Tone, die ganz 
der in der Bliitezeit der venezianischen Hochrenaissance tiblichen Skala entsprechen!®. 
Schon friihzeitig indes verrit der Meister seine Vorliebe, gerade in karminroten Flachen 
besondere Effekte der farbigen Lichtwirkung zu zeigen. Im Bilde von S. Maria Mater 
Domini erscheint, um die Lebhaftigkeit der Lichtwirkung auszudriicken, ein rotes Gewand 
nur in den MitteltGnen mit bliitenhaftem Karmin wie angetuscht. Die eigentlich inter- 
essantesten Modifikationen des Karmin durch das Licht — farbige Effekte, in denen Tinto- 
retto durchaus originell und schdpferisch dasteht — beobachten wir dann in zahlreichen 
Bildern der Folgezeit. In der,,Hochzeit zu Kana“ finden sich zuerst jene durch die Licht- 
wirkung gebrochenen roten Farben, die hier indes noch schweren braéunlichen Ton 
haben. Hochst eigenartig sind die karminroten, im Licht in breiten Flachen ganz gelb- 
lichen Gewander in der ,,Anbetung des Kalbes“ in S. Maria dell’ Orto. Die interessanteste 
Abwandlung des Karmin zeigen die Bilder der Scuola di S. Rocco. Von einem eigent- 
lichen Karminrot kann hier, namentlich in den Bildern der oberen Halle (noch nicht so 
sehr in denen des Albergo), kaum mehr gesprochen werden, der Ton ist ein ganz ge- 
brochenes Purpur, in den Lichtern hellrosa Gjetzt durch den triiben Firnis stark gelblich 
erscheinend), in den Schatten dunkelpurpur. 

Vielfach hat man die Vermutung ausgesprochen, der eigenartige, gebrochene Ton des 
Karmin in Tintorettos Spitwerken sei lediglich auf die schlechte Erhaltung zurtick- 
zufiihren, urspriinglich miisse hier tiberall ein reines, bliitenhaftes Rot angenommen 
werden. Wire es richtig, wie vermutet wurde, daf Tintoretto vorzugsweise einen Lack 
aus Brasilholz angewandt habe, so kénnte in der Tat bei der geringen Widerstandskraft, 
die dieser Lackfarbe ebenso wie dem Cochenille und dem Karminlack eigen ist, die An- 
nahme einer sehr starken Veranderung des Tones nicht von der Hand gewiesen werden. 
Wir haben, um diese fiir den Farbeindruck der Bilder Tintorettos nicht unwichtige Frage 
aufzukliren, einige Stiickchen karminroter Farbe aus dem Gonzagazyklus der Miinchner 
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Pinakothek, die ganz jenen fiir die Spatwerke des Meisters charakteristischen gebrochenen 
Ton zeigen, durch A. Eibner mikrochemisch untersuchen lassen. Das Rot wurde dabei 
als Krapplack festgestellt!!. 

Der Nachweis des Krapplack, dieser weitaus Jchtbestindigeeen karminroten Lackfarbe, 
ist von groBter Wichtigkeit, denn er macht die Annahme méglich, daf das Karminrot in 
diesem eigentiimlich gebrochenen Ton vom Maler urspriinglich beabsichtigt war — eine 
Vermutung, die durch den koloristischen Bildaufbau, die tibrigen Farben des Bildes zur 
Wahrscheinlichkeit erhoben wird. Natiirlich war das von Tintoretto verwandte Rot nicht 
iiberall das gleiche. In vielen Fallen mu6 man eine starke Veranderung des urspriinglichen 
Farbtones annehmen. Um mit vélliger Sicherheit den urspriinglichen Ton beurteilen zu 
kénnen, ware es notwendig, die Farbe jedes einzelnen Bildes mikrochemisch zu analy- 
sieren, denn, wie auch Raehlmanns Forschungen erwiesen haben, besteht sowohl in der 
Verwendung der Farbstofte wie in dem technischen Verfahren iiberall die grofte Mannig- 
faltigkeit, Verallgemeinerungen sind unméglich. 

In wie mannigfaltigen Nuancen der Kiinstler gerade das Karminrot verwandt hat, zeigen 
Bilder der 6oer Jahre wie die friiher im Pal. Reale befindlichen Markuslegenden: ein fast 
reines bliitenhaftes Rot kehrt mehrmals wieder, aber auch an stumpfem, gebrochenem 
Krapplackrot fehlt es nicht. Besonders reich an bordeauxroten und braunlich-karmin- 
rotlichen T6nen ist das Abendmahl in S. Polo. 

Die spitere Zeit bringt einerseits eine Verdunklung des Karmin zu einem gebrochenen 
Purpurrot — wie wir dies namentlich in den Bildern des groBen oberen Saales der Scuola 
di S. Rocco beobachten konnten — andererseits aber eine Auflichtung zu einem kristall- 
klaren, hellen und lebhaften Karmin, das gern mit ebenso lebhaftem Ultramarinblau 
kontrastiert wird (am schénsten erhalten in der Paradies-Skizze des Louvre). Das in 
der venezianischen Malerei traditionelle tiefe Krapplackrot, das wir aus den friiheren 
Werken des Meisters kennen, tritt ganz in den Hintergrund. 

Von jenem hellen klaren Karminrot zu unterscheiden ist die unter Zuhilfenahme von 
Weif erfolgende Aufhellung der karminroten Farbténe, die besondere Effekte der Licht- 
wirkung wiedergeben soll. Die Wirkung des Zwielichts im Abendmahl von S. Giorgio 
maggiore erzeugt ein ganz weifliches Karminrot, einen Ton, wie wir ihm bis dahinin der 
venezianischen Malerei noch nicht begegnet waren. Hier wieim ,,Olberg“ von S. Stefano 
ist der geisterhafte Ton des Rot durch diinne rote Lasuren tiber pastoser weiSer Unter- 
malung erzielt (das Weif ist nicht wie in spateren Jahrhunderten schon auf der Palette 
mit Rot gemischt). Neben diesen roten Ténen, die ebenso wie das eigentiimlich ge- 
brochene Purpurrosa in den Bildern der Scuola di S. Rocco dem Farbengeschmack 
Tintorettos durchaus eigentiimlich sind, erscheint das in den spaten Bildern des Dogen- 
palastes iibliche Rot ebenso wie der dunkelblaurote Ton des Giacomo Bassano kon- 
ventionell und ohne besonderen Reiz der Lichtwirkung. 

Dem allgemeinen Kalterwerden der Farbenskala entsprechend hat auch das Gelb in Tin- 
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torettos Werken eine Entwicklung von warmerem rétlicherem Gelb zu einem immer kil- 
teren Ton durchgemacht — wenn auch das eigentlich kalte Gelb, das Zitrongelb, wodurch 
Veronese die venezianische Skala bereicherte, in Tintorettos Bildern fast vollig fehle 
—und es ist besonders interessant zu sehen, wie Tintoretto, der doch keineswegs dieselben 
matten Farbwirkungen wie Veronese zu erreichen sucht, der doch im Interesse starken 
Gesamteffektes auf ein besonders lebhaftes Gelb nicht verzichten mochte, das tradi- 
tionelle Orange im Sinne seines Farbengeschmacks modifiziert. Von ganz geringen Aus- 
nahmen abgesehen, vermeidet der Kiinstler ein eigentlich zinnoberrétliches Orange 
durchaus. In der friihen ,,Geifelung Christi“ ist das lebhafte Orange (im Schergen rechts) 
mit Karmin untermischt. Am hiufigsten finden wir bei Tintoretto jenen in der vene- 
zianischen Malerei traditionellen, besonders bei Bonifazio und Palma Vecchio beliebten 
apfelsinenfarbigen Ton?: im Markuswunder (im Gewande der bekannten Rtickenfigur 
der Frau links), ebenso wie in zahlreichen anderen Werken, z. B. schon der,,Auferstehung 
Christi Cin Berliner Privatbesitz). Auch das duferst lebhafte Orange, das wir in einzelnen 
Bildern der spiteren Zeit, z.B. der Geburt Christi der Scuola di S. Rocco antreffen, ist 
keineswegs ein grelles Zinnoberrot-Orange, wie man vielleicht glauben méchte, sondern 
der gleiche, gebrochene apfelsinenfarbige Ton, den schon Palma so oft angewandt hatte, 
er erscheint so auferst lebhaft nur durch den Kontrast zu den in noch héherem Grade 
gebrochenen Farben des iibrigen Bildes. Das Orange hat in Tintorettos Werken nicht 
das geringste von jenem branstigen, iibermafig warmen Charakter, der das Orange in 
anderen italienischen Schulen, in Florenz namentlich im Anfang des 16. Jahrhunderts, 
aberauchnochin viel spaterer Zeit, charakterisiert. Ebenso fehltjenes dumpfe und schwere, 
dabei doch warme Orange, das wir im Barock, namentlich in Bologna so oft finden, 
in Tintorettos Werken vollkommen. Nicht als ob ein eigentlich warmes Gelb tiberall 
vollig vermieden ware — im Gegenteil, der lebhafte Goldton, die beabsichtigte warme 
Lichtwirkung forderte ebenso wie die Umgebung, in die das Bild hineinzustellen war, 
die Golddekoration der Decken und Winde in den venezianischen Paldsten, mit Not- 
wendigkeit einen warm-goldgelblichen Ton, wie wir ihn denn auch gerade in derartigen 
dekorativen Werken, z. B. dem Deckenbild des Atrio quadrato, auch Salotto dorato ge- 
nannt (im Gewand des hl. Hieronymus), oder dem Wandgemilde eines Philosophen, im 
grofBen Saale des Palazzo Reale in Venedig finden Cobwohl eine derartige Anpassung 
der Farbe an die Umgebung keineswegs iiberall durchgefiihrt ist). Auffallend aber er- 
scheint, wie oft wir in den Schatten oder den Halbténen gelblicher oder brauner Ge- 
wander kalten karminrétlichen Ténen begegnen, man betrachte daraufhin den Mantel 
der K6nigstochter im Bilde der Antichiesetta. Oft ist das Orange durch starke Restaurie- 
rung vollkommen verindert, wie in den Apostelbildern von S. Maria del Giglio. Der 
branstige Ton, den wir hier finden, geh6rt nicht dem Original an. 

Grofe Flachen reiner gelber Farbe bilden in Tintorettos Werken eine Ausnahme, wie 
denn tiberhaupt die reine gelbe Farbe bei ihm nicht ganz diejenige Rolle spielt, die sie 
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bei zahlreichen anderen Koloristen, wie Greco, in spiterer Zeit etwa bei Vermeer, inne- 
hat. Uberraschend wirkt in dieser Hinsicht das volle und gesattigte Gelb in der Pieta 
der Akademie. Gleichfalls eine Ausnahme ist die grofe Flaiche reinen, nicht kalt griin- 
lichen aber doch von allen eigentlich warm rétlichen Beimischungen freien Gelbs im 
ys Wunder der Brotvermehrung“ (Scuola di S. Rocco). In kleineren Flachen mit Weif zu- 
sammengestellt treffen wir reines Gelb im Abendmahl von S. Trovaso, und besonders 
charakteristisch fiir das allgemeine Kalterwerden der Farbenskala ist es, daf in einem 
Spatwerk wie dem Abendmahl von S. Giorgio maggiore auch das Gelb des Glorien- 
scheines ganz kalten, weiflichen Ton zeigt. Im ,,Agneswunder“, dem Friihwerk von 
S. Maria dell’ Orto, war das Gelb des Himmels noch ein gesattigtes, gegeniiber dem kalten 
Gelb des Spatwerkes warm erscheinendes Orange. 

Gegeniiber den rétlichen und gelblichen Farben tritt Grin als ausgebreitete Lokalfarbe 
durchaus in den Hintergrund. Wihrend in der friiheren und gleichzeitigen venezianischen 
Malerei gar nicht allzu selten der Versuch bemerkbar wird, griinen Farbflichen eine voll- 
kommen das Bild beherrschende Stellung zu geben — man denke nur an Paris Bordones 
Altarbild in S. Giobbe oder sein ,,Liebespaar“ der Brera — tritt bei Tintoretto eine 
griine Lokalfarbe fast immer nur im Kreise anderer bunter Farben auf, die den Eindruck 
des Griin iiberténen. Die im Licht goldgelblichen, griinen Gewinder, wie sie Giorgione, 
Tizian, Palma und Bonifazio so oft gemalt haben, finden sich kaum jemals in Tintorettos 
Werken. Hingegen kehrt die Kombination von Griin mit stumpfem Lila oder Rosa als 
Changeantfarbe der Gewander sehr hiaufig wieder, sie findet sich, um nur einige Bei- 
spiele zu nennen, ebenso in Friihwerken, ,,Venus und Vulkan“ in Miinchen und der 
,susanna~ im Louvre, wie in Bildern spaterer Zeit (,.Merkur und die Grazien“, Anti- 
collegio). Immer aber handelt es sich dort, wo Tintoretto in Werken der friiheren und 
mittleren Zeit das Griin als Lokalfarbe der Gewander gibt, nur um kleine Flichen ge- 
dimpften Tones, die im Gesamtbildeindruck keine entscheidende Rolle spielen. Eine 
von wenigen Ausnahmen ist das volle ausgebreitete Griin in der ,,Uberfiihrung des 
Leichnams des hl. Markus“ in der Akademie von Venedig. Im allgemeinen vermeidet der 
Kunstler in den Gewandern die griine Lokalfarbe, im Gegensatz namentlich auch zu 
Veronese, der oft derartige griine Gewandfarben in besonders malerischer Weise be- 
handelt hat: in der ,,Madonna mit der hl. Anna“ in der Galerie des Konservatoren- 
palastes in Rom oder der ,,Justina“ in den Uffizien. VOllig fremd ist Tintoretto die bei 
den friitheren Italienern so tiberaus hiufige, oft so hart und grell erscheinende Kombination 
von Griin und lebhaftem Rot als Komplementirfarben — eine der wichtigsten, fiir den 
Farbengeschmack des Meisters charakteristischen Tatsachen. Auch Veronese hat ge- 
legentlich (z. B.in den Bildern von S. Sebastiano) jene traditionelle Kombination auf- 
genommen. 

So selten nun das Griin mit Rot kombiniert oder tiberhaupt als lebhafter Ton wirksam 
wird, eine so grofe Bedeutung hat es doch in mattem, ein wenig gebrochenem Ton, 
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namentlich in den Hintergriinden oder in den Schattenflichen der Karnation — es ist 
schon 6fters davon die Rede gewesen. Mit Blau, wenig Rot und der weifgelblichen 
-Karnation zusammen bestimmt der griine Ton in den allegorischen Darstellungen des 
Anticollegio den Gesamt-Bildeindruck, und auch in friiher entstandenen Werken, wie 
der ,,Anbetung des goldenen Kalbes“, macht sich der griine Ton in den Schatten der 
Gewander wie vor allem der Karnation deutlich bemerkbar. | 

In einem Bilde wie der Kreuzigung der Miinchner Pinakothek beherrscht ein matter 
griiner Ton das ganze Bild, doch gemahnt hier die Erhaltung des in dem jetzigen Zustand 
sicherlich nicht in allen Teilen von Tintorettos Hand stammenden Werkes zu vorsich- 
tiger Beurteilung. In einzelnen Bildern des Gonzagazyklus bildet mattes Griin den 
klaren Hintergrund, auf dem Blau, Rot, Weif in kleineren Stiicken aufgesetzt sind, es 
tritt in der Sattigung und Lebhaftigkeit des Tones dem Blau, Rot, Gelb gegeniiber zuriick, 
ersetzt aber diesen Mangel an Intensitét durch weitere Ausbreitung: wir haben oben 
darauf hingewiesen, daB der Mosaikstil der Spatzeit einen gewissen Grad von Gleich- 
berechtigung aller im Bilde gegebenen Farben verlangte; es entspricht nicht dem Spitstil, 
ein Griin nur versteckt und als Schattenton zu geben, wie wir dies in friiheren Werken 
beobachten konnten. 

Technisch ist von besonderer Wichtigkeit, daf das Griin keineswegs, wie Raehlmann 
annimmt, immer eine Mischfarbe von Gelb und Blau Ctiefgelbem Lack und zugemischtem 
Lapislazuli oder Bergblau) gewesen ist. Im Gegensatz zu Raehlmann, der jene Misch- 
farbe aus Gelb und Blau als die gewohnlichste griine Farbe, namentlich der Venezianer, 
sowohl zur Darstellung des Griin der Landschaften wie auch zum Griin der Gewander, 
bezeichnet hat 1%, fand Eibner in dem einen Falle, wo es uns gelang, ein grdferes Stiick 
gut erhaltener, lebhaft griiner Gewandfarbe (aus dem Gonzagazyklus der Miinchner 
Pinakothek) der Untersuchung zuzufiihren, griine Erde CVerdeterra) zur Herstellung 
des lebhaften griinen Tones verwandt. Es muf hierzu bemerkt werden, daf durch 
die Griinerde der alteren Zeit eine ganz andere Schénheit und Tiefe des Tones zu 
erzielen war, als dies heute méglich ist, wo die guten Sorten immer seltener werden 
und viel minderwertige griine Erden in den Handel kommen. 

Eine ganz besondere Stellung nimmt das Blau ein, da es von dem in der gleichzeitigen 
venezianischen Malerei gebréuchlichen Blau in jeder Hinsicht abzuweichen scheint. Die 
beiden Proben, die wir durch Eibner haben untersuchen lassen, zeigen tiberraschender- 
weise ein natiirliches Ultramarin, azurro oltramarino, jene kostbare Farbe, die von 
jenseits des Kaspischen Meeres, aus dem alten Baktrien nach Europa importiert wurde. 
E. Raehlmann hat in den von ihm untersuchten Bildern als Blau nur Bergblau gefunden 
und den Satz aufgestellt*®: ,,.In der alten venezianischen Kunst findet sich von Bellini ab 
bis zur Mitte des 17. Jahrhunderts als Blau nur Bergblau verwendet“ — eine Behauptung, 
die durch A. Fibners fiir unsere Zwecke unternommene Untersuchungen als unzutreffend 
erwiesen ist 1°, 
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Die Feststellung des natiirlichen Ultramarin in Tintorettos Bildern erklart ohne weiteres 
das von dem Blau gleichzeitiger venezianischer Maler vollkommen verschiedene Aus- 
sehen. Bergblau gewinnt regelmafig einen griinlichen Ton, und eben dieses griinliche 
Blau ist es, das wir bei Malern wie Veronese so iiberaus haufig in den Gewandern wie 
vor allem in den Hintergriinden finden. Tintorettos Blau hat einen sehr viel reineren 
Ton, es steht in dieser Hinsicht dem Blau des Greco niaher als dem des Veronese. Auch 
Greco hat mit natiirlichem Ultramarin gemalt (es sind Zahlungsausweise dartiber erhalten), 
indes hat sein Blau oft eine sehr viel grdfere Helligkeit. Jenes tiefe Ultramarin des Tinto- 
retto ist bei Greco sehr viel seltener, wahrend es bei Veronese fast vollkommen fehl. 
In Werken der friiheren Zeit, dem ,,Markuswunder“, den Bildern der Antichiesetta, hat 
das Blau Tintorettos im allgemeinen noch einen sehr viel griinlicheren Ton, der nicht 
ausschlieBlich dem Gelblichwerden durch triiben Firnis zugeschrieben werden darf. 
Vielleicht war hier Bergblau verwendet. Auch dort, wo es in friherer Zeit sehr leb- 
haft ist, wie in der ,,Auferstehung Christi“ in Berliner Privatbesitz, zeigt es doch griin- 
lichen Ton. 

Tintorettos Blau ist nur selten blafB oder gebrochen. Soll ein weiflicher Ton zum Farb- 
eindruck des Blau hinzutreten, so ist es die pastose weife Untermalung, die hier mit- 
spricht; niemals wird ein Weif dem blauen Farbk6rper hinzugemischt. Ein Blaugrau, wie 
es im 18.Jahrhundert Tiepolo gibt, fehlt Tintoretto vollkommen. Oft aber finden wir, 
jedoch nur in Werken spaterer Zeit, eine diinne blaue Lasur auf weifer Untermalung. 
Das ,,Ultramarin“ Tintorettos entspricht nun nicht genau jenem ultramarinblauen Ton, 
den wir in der italienischen Malerei des 17. Jahrhunderts verwendet finden, es ist keines- 
wegs so stark r6tlich. Lila fehlt fast vollkommen, hier bleibt Tintoretto im Farben- 
geschmack der venezianischen Maler des Cinquecento befangen, die das Lila, von ganz 
wenigen Ausnahmen am Beginn des Jahrhunderts abgesehen, noch nicht in ihre Skala 
aufgenommen haben. Ja, es ist bemerkenswert, daf jene Ansatze (bei Lotto) von Tinto- 
retto gar nicht fortgesetzt werden?" 

Gréfere Bedeutung gewinnt das Blau erst in Tintorettos Spitwerken, ganz im Gegensatz 
zu Rembrandt, der es in der fritheren Zeit haufig anwendet und gerade in den Bildern 
der Spiatzeit fast vollig von seiner Palette verbannt. Erst in Spaitwerken finden sich jene 
grofen, eindrucksvollen Flachen tiefblauer Farbe. Leider hat sich das Ultramarinblau Tin- 
torettos nicht gut gehalten, oft ist freilich gerade dies einer der Hauptgriinde, die es so 
eigenartig und geheimnisvoll erscheinen lassen. Im wesentlichen muB wohl der schlechte 
Erhaltungszustand der blauen Farbflachen weniger aufFeuchtigkeit zuriickgefiihrt werden 
als vielmehr darauf, da wegen der Kostbarkeit des Farbstoffes zu sparsam damit um- 
gegangen wurde, gleichzeitig der Auftrag ein zu fliichtiger war und die Farbteile nicht 
fein genug verrieben wurden. Das Blau verlangte, zumal bei sparsamer Anwendung, einen 
besonders sorgfaltigen und gleichmaSigen Auftrag, und diesen hat ihm Tintoretto nicht 
immer zuteil werden lassen. 


146 


Offenbar war auch die Qualitit des Ultramarin, das Tintoretto verwandt hat, nicht immer 
fein genug. Es zeigt Flecken, die von einer mangelhaften Zubereitung des Farbstoffes 
zeugen. In ,,Christus bei Maria und Martha“ der Miinchner Pinakothek ist ganz deutlich 
die Einbettung weniger grober Ultramarinstiicke in ein Ultramarin von geringster 
Qualitat CUltramarinasche) wahrzunehmen. 


* * 


Unseren vereinzelten Bemerkungen iiber die Technik, iiber die von Tintoretto ver- 
wandten Farbstoffe haben wir noch einige allgemeine Erérterungen hinzuzufiigen. 

Die Rauhigkeit der Farboberflache wurde wiederholt als einer der wesentlichsten Faktoren 
der Bildwirkung des Meisters bezeichnet; worin aber hat diese ihren Grund? Entscheidend 
war hierfiir zunachst die ausschliefliche Verwendung von Leinwand als Malgrund. In 
Venedig wurde sehr viel friiher auf Leinwand gemalt als im tibrigen Italien, wo auch im 
Cinquecento die Holztafel ganz allgemein im Gebrauch war. Fiir den Farbeindruck ist 
dieser Unterschied von der allergréSten Wichtigkeit. Das Quattrocento und das friihe 
Cinquecento hatte ein feineres und gleichmafigeres Gewebe als das spatere Cinquecento; 
Tintoretto malt auf sehr derber Leinwand, und die Rauhigkeit der Wirkung ist bei ihm 
denn auch eine viel gréfere als bei den Malern vom Anfang des 16. Jahrhunderts, sie 
erscheint aufs hdchste gesteigert dort, wo die Farbschicht ganz diinn ist, wie in den 
Bildern der Scuola di S. Rocco, in denen oft eine einzige oder ganz wenige Farb- 
schichten auf diinner Grundierung aufgetragen sind. Friihwerke zeigen oft noch eine 
sehr feine Leinwand verwendet. 

Von gréfter Wichtigkeit fiir die rauhe Erscheinung des Farbk6rpers war natiirlich auch 
die Art der Bindemittel, die Pinselfiihrung und der Farbauftrag. 

Das Bindemittel scheint nicht allzu fettig gewesen zu sein. Enthalt das Bindemittel viel 
Ol, dann ,,flieBt“ die Farbe, und die Farbflache erscheint bei gleicher Pinselfiihrung 
glatter als bei einem nicht fettigen Bindemittel. Die Maler des 17. Jahrhunderts, vor 
allem Rubens, scheinen ein sehr viel fliissigeres Bindemittel verwandt zu haben als die 
Venezianer, doch enthilt auch das Bindemittel der Venezianer anscheinend mehr O) als 
das der modernen Maler, die, wesentlich in der Befiirchtung, daf die Farben zu sehr 
nachgilben, wenig Ol verwenden, mdglichst trocken malen. 

Man darf bei Tintoretto mit einiger Wahrscheinlichkeit eine verhaltnismafig trockene 
Malweise voraussetzen. Auch zeitgendssische Kiinstler ,,malerischen Stils“ wie die 
Bassani zeigen eine fettigere, teigigere Malweise, wahrend Veronese in seiner meist 
trockeneren Technik Tintoretto nihersteht (einer der Griinde, warum Veronese in 
besonders ,,malerischen“ Werken nicht selten mit Tintoretto verwechselt wird). Die 
Pinsel, die der Maler benutzte, werden vorwiegend Borstenpinsel, weder Haar- noch 
Iltis- oder Dachspinsel gewesen sein. Die Anwendung breiter Dachspinsel (,,Vertreiber“), 
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wie sie mit Sicherheit fiir die bolognesisch-rémischen Maler des 17. Jahrhunderts (Guido 
Reni), aber auch schon im Cinquecento angenommen werden mu6, ist bei Tintoretto 
ausgeschlossen. Die Farben erscheinen nirgends glatt, verschwimmend, weich ineinander 
vertrieben. — Keineswegs ist natiirlich nur die oberste Schicht fiir den Charakter der 
Farbflache entscheidend. Eine leicht und fliissig tiber einer rauhen und kérnigen Unter- 
malung ausgefiihrte Lasur laSt der Farbfliche ihr rauhes Aussehen vollkommen, wie 
zahlreiche Bilder gerade auch des Tintoretto zeigen. 

Die technische Behandlungsweise Tintorettos war keineswegs tiberall die gleiche. In 
zahlreichen Werken hat der Meister ein der Primamalerei ahnliches Verfahren beobachtet. 
Oft ist es lediglich eine einzige Farbschicht, die im Verein mit der dunkelrotbraunen 
Grundierung den Farbeindruck hervorbringt. E. Raehlmann** fand die Karnation einer 
Kinderhand in einem Werke Tintorettos derart wiedergegeben, daB auf schokolade- 
farbiger Grundierung eine einfache aber sehr dicke Schicht eines glasigen, durch- 
sichtigen, vollstindig transparenten Gelb gelegt war. Dieses Gelb in Verbindung mit 
dem durchscheinenden braunroten Grund bringt die betreffende Farbe der Karnation 
deutlich hervor. Dort, wo die R6tung der Haut stirker zum Ausdruck kommen sollte, 
sind in diese gelbe homogene Schicht rote, wahrscheinlich Zinnoberteile zugemischt, die 
im einzelnen deutlich in dem gelben Medium unterschieden werden kénnen. 

In einem sehr grofen Teil der Bilder findet sich, ganz wie dies in Italien Tradition war, 
jede Farbe sorgfaltig durch eine Anzahl darunter liegender Schichten vorbereitet. Fast 
durchweg handelt es sich dabei um Farben von einander nahestehenden Tonen, die tiber- 
einander gelegt wurden, keineswegs um solche entgegengesetzten Tones. Der besondere 
Grad von Leuchtkraft, der den venezianischen Bildern eigen ist, wurde eben durch 
dieses Zusammenwirken einander verwandter Farbt6ne erzielt. W. Ostwald? schreibt 
liber die Griinde dieser Wirkung: ,,Eine Lasur besteht bekanntlich in einer durch- 
scheinenden farbigen Schicht tiber einem irgendwie gefarbten Untergrunde. Man erzielt 
hierdurch eine bedeutende Vertiefung der farbigen Wirkung. Die Lasur hat, da sie in der 
Durchsicht wirkt, die Eigenschaft, dem durchfallenden Lichte gewisse Strahlen zu ent- 
ziehen. Und zwar sind es die Komplementirfarben der Farbe, in welcher der Farbstoff 
erscheint. So absorbiert der rote Krapplack hauptsachlich Griin, das Preufischblau haupt- 
sichlich Rotgelb usw. Man kann sich von dieser Wirkung leicht tiberzeugen, wenn man 
durch ein Taschenspektroskop nach einer weifen Lichtquelle (z. B. hellen Wolken) 
hinsieht und dann ein mit der betreffenden Lasurfarbe iiberzogenes Glas vor den Spalt 
des Apparates halt. Andererseits wirken die deckenden Farbstoffe derart, da sie von dem 
weifen Licht die Farben zuriickwerfen, in denen sie erscheinen, wahrend sie die kom- 
plementiren verschlucken. 

Nun kann man sich-ein Bild von der Gesamtwirkung machen. Die Lasur lift nur gewisse 
Lichtstrahlen, d. h. Farben, durchgehen, und von diesen wird durch die Untermalung nur 
ein Teil zurtickgeworfen, die von der Lasur nochmals in demselben Sinne beeinflubt 
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werden, wie beim Einfallen. Die Folge ist, dafB nur ein verhiltnismafig beschranktes 
Gebiet von farbigem Licht zuriickkommt, dem kein Weif beigemischt ist. 

Wahlt man Untermalung und Lasur so, daf beide Farben nahe beieinander liegen, wie 
Orange und Rot, Gelb und Griin usw., so wird verhiltnismafig viel Licht von grofer 
Reinheit der Farbe zuriickgeworfen, und die Farbe erscheint ,leuchtend‘. Auf solche 
Weise lassen sich erfolgreich Gegenstiinde darstellen, die wie vom Sonnenlichte durch- 
leuchtetes Laub, durchsichtiges Wasser, bunte Glasfenster u. dgl. kein Oberflachenweif 
in ihrer Erscheinung enthalten.“ 

Wie in dem einen, oben genannten Falle die Fleischfarbe durch eine einzige Schicht 
tiber der rotbraunen Grundierung erzielt war, so findet sich ein anderes Mal die Karnation 
hergestellt durch zwei Schichten tiber dem Bolusgrund: eine Untermalung von Zinnober, 
Mennig und Bleiweif und dariiber eine Schicht roten Lacks?°. 

Fiir Tintoretto ganz besonders charakteristisch ist die Ungleichmafigkeit der Ausfiihrungs- 
weise in einem und demselben Bilde. Einzelne Farbschichten sind unmittelbar auf die 
Grundierung aufgesetzt, ja oft ist der Bolusgrund kaum noch von einer anderen Farbe 
iiberdeckt — wahrend einzelne Partien im tibrigen Bilde ein Ubereinander mehrerer 
Farbschichten zeigen. 

Oft beobachtet man in einer einzigen Farbfliche deutliche Verschiedenheiten des 
Reliefs, z. B. in der Madonna mit den Camerlenghi (Venedig, Akademie) beim Mantel 
des rechts im Vordergrund Knienden: hier sind die Schatten ganz durchsichtig gegeben 
in einer offenbar sehr diinnen Farbschicht, wahrend die mittleren Helligkeiten und vor 
allem die Lichter eine ganz anders pastose Untermalung mit Weif zeigen. Daf die 
rotbraune Grundierung unmittelbar als Schattenton wirkt, finden wir nicht selten, sehr 
deutlich z. B. auch in der ,,Madonna mit Kind und vier Senatoren“, Venedig, Akademie. 
Die von H. Ludwig?! ausgesprochene Annahme einfarbiger Untertuschungen muf durch- 
aus von der Hand gewiesen werden. 

Im allgemeinen ist die Starke der Farbschicht bei Tintoretto, wie auch bei den tibrigen 
Venezianern, keineswegs im ganzen gr6fer als in anderen italienischen Schulen, sie ist 
wesentlich geringer als bei zahlreichen modernen Malern, die darum, weil sie auf weifem 
Grunde reines und klares Weif erzielen wollen, die Farbe nicht selten ungewohnlich 
dick aufzutragen sich genotigt sehen. — Infolge der bekannten Wirkung durchscheinender 
Medien vor hellem Grunde war ein reines Weif} in diinner Schicht auf weiSem Grunde 
nicht leicht zu erzielen. Daher haben die Venezianer auch in der Karnation wohl nie einen 
beabsichtigten kalten Ton durch diinne Lasuren aufheller Untermalung zu geben versucht, 
der Effekt wire immer ein triiber, schmutziger Ton gewesen, wie man dies in modernen Ko- 
pien sehen kann. Die beabsichtigte Farbe, etwa ein blaulicher Ton, wurde entweder in das 
Impasto verarbeitet oder durch das Durchscheinen einer dunkleren Untermalung erzielt. 
Immer hat bei den Venezianern des Cinquecento und der spiateren Zeit die rdtliche oder 
schokoladebraune Grundierung die groSte Wichtigkeit. 
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Im Prinzip hat man sich das Verfahren Tintorettos folgendermafen vorzustellen: auf 
einer braunen Grundierung erfolgt zunachst die farbige Vorbereitung in den unteren 
Schichten durch Tone, die mitunter ein wenig neutraler, indes nirgends vollkommen 
tonfrei sind, eine leuchtende Farbwirkung wire durch eine nur Grau in Grau ausgefiihrte 
Untermalung viel weniger leicht zu erzielen gewesen. Die Farbténe werden durch 
Ubermalung immer mehr gesteigert, und die oberste Schicht gibt den kraftigsten Ton. 
Der Farbkérper wurde durch die Untermalung, der Farbton hauptsachlich durch die 
Ubermalung gegeben. 

Insbesondere gilt dies natiirlich von jenen Farbflachen, wo der Ton letzthin nur durch 
eine Lasurfarbe (z. B. roten Lack) zu erreichen war. Hierzu ist nun zu bemerken, da6 
die Fille, in denen eine Farbe lediglich durch den Auftrag einer Deckfarbe hergestellt 
wurde, zu den gréften Seltenheiten gehéren. Fast immer wurde, auch dort wo wie beim 
Zinnoberrot durch eine Deckfarbe allein der beabsichtigte Ton annahernd hatte erzielt 
werden kénnen, noch zuletzt eine Lasurfarbe dariibergelegt; diesem Umstande ist zu 
einem guten Teil der besondere Grad von Durchsichtigkeit, den die Farbe in veneziani- 
schen Bildern zeigt, zu verdanken. 

In Spatwerken Tintorettos findet man oft, namentlich dort wo es sich um hellblaue und 
vor allem um die so haufigen purpurroten Farben handelt, in den Lichtern pastos und 
locker hingesetzte weife Pinselstriche, die in hohem Grade zu dem duferst belebten 
Eindruck der Farbfliche beitragen. Dieses Weif ist in den meisten Fallen keineswegs, 
wie man glauben k6nnte, eine letzte Aufhéhung der Farbe in den Lichtern, sondern 
Untermalung: iiber eine pastos ausgefiihrte, mit Wei hergestellte Untermalung wurde 
eine blaue oder karminrote Lasurfarbe gelegt und die héchsten Lichter ausgespart, oder 
aber — was die besondere Rauhigkeit der Farbe an diesen Stellen erklart —nachdem 
tiberdieUntermalung die Lasurfarbe leicht und fliissig aufgetragen war, wurde dieselbeinden 
hoéchsten Lichtern mit dem Finger oder auf andere Weise wieder entfernt, weggewischt. 
Die auBerordentliche Lockerheit der Farbe bildet einen Hauptreiz von Tintorettos Spiat- 
werken. Gelegentlich hat der Meister durch die Rauhigkeit der Farbfliche und die 
Mannigfaltigkeit der Ausfiihrung auch im Sinne stofflicher Charakterisierung die sch6n- 
sten Wirkungen erzielt. Auf die vollendete Wiedergabe der Glaser im Abendmahl von 
S. Giorgio maggiore hat schon Ruskin aufmerksam gemacht. Man vergleiche dagegen 
die Behandlungsweise derselben Gegenstinde bei Aliense (Anbetung der Kénige, Dogen- 
palast, Sala del Consiglio dei Dieci), auch hier sind die Lichter in kleinen Stiicken pastos 
aufgesetzt, aber alle Feinheit und Brillanz der Wirkung, wie sie Tintoretto in so wunder- 
barer Weise erreicht, ist in Alienses Bild durch eine viel schwerere und undurchsichtigere 
Behandlung der Schatten verlorengegangen. 

Im Verein mit der Eigenart der Farbténe und den starken Kontrasten von Licht und 
Schatten entsteht oft durch die Lockerheit des Vortrages eine geradezu zauberhafte 
Wirkung, wie etwa im Bilde der Maria Agyptiaca (Scuola di S. Rocco), wo die Wasser- 
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fliche durch Tupfen von Rosagelb auf Dunkelgriin, das Laub durch rosagelbe Tupfen 
_auf Mattbraun wiedergegeben ist. 

Die grofen Verschiedenheiten des Erhaltungszustandes der Werke Tintorettos erkliren 
sich ohne weiteres aus dem nicht tiberall gleichen technischen Verfahren. Dort wo der 
Meister in sorgfaltiger Weise eine Schicht tiber die andere legt, wie in den Bildern des Anti- 
collegio, ist die Erhaltung eine sehr viel bessere als in jenen Werken, wo auf dem braun- 
lichen Grund nur fliichtig ganz wenige, vielleicht nur eine einzige diinne Farbschicht 
aufgetragen wurde, wie in den meisten Bildern der Scuola di S. Rocco. Es nimmt ange- 
sichts der Schrumpfung, die jede Farbe im Laufe der Zeit erfahrt, nicht wunder, daf 
die diinne ultramarinblaue oder karminrote Schicht jetzt kaum mehr mitspricht, da hier 
nur mehr der dunkle Grund sichtbar geblieben ist. Inwiefern gerade die ultramarin- 
blauen Farbflachen eine besonders schlechte Erhaltung zeigen, haben wir schon oben 


erortert. 


* * 
e 


Was eingangs tiber die Beziehung von Farbe und Gegenstand gesagt wurde: daf dieses 
Verhiltnis nicht ein derartiges sei, daf die Zeichnung nicht auch ohne die Farbe, oder die 
Farbe in gewissem Sinne losgelést von der Zeichnung empfunden werden kinne -, das 
gilt auch von dem Verhiltnis, in dem Gegenstand und Lichéfiihrung zueinander stehen. 
In Rembrandts Werken kann die Verteilung der Lichter im Bilde nicht unabhingig vom 
Inhalt des Bildes gedacht werden; anders bei dem Venezianer, wo die Lichtfiihrung 
eine viel freiere, oft fast willkiirliche zu sein scheint. Die Lichter sammeln sich nicht in 
Brennpunkte, die mit dem gegenstindlich Wichtigen zusammenfallen, wie so oft in Rem- 
brandts Werken. 

Nicht selten hat es in Tintorettos Bildern den Anschein, als ob mit dem Licht ganz frei 
gespielt sei. Hier wird ein Arm, dort eine Schulter, ein Nacken, ein Gewandzipfel vom 
Licht getroften; eine Notwendigkeit, warumgerade diese fiir die Bildauffassung doch gar 
nicht so wesentlichen Punkte erleuchtet sind, scheint nicht zu bestehen, wichtige Teile 
der Komposition bleiben in Dunkel gehiillt. In der ,, Auferweckung des Lazarus“ (Scuola 
di S. Rocco; Abb. 125) enthialt eine Nebenfigur, die von links Herbeieilende, das héch- 
ste Licht, wahrend der Kopf des Lazarus selbst vollkommen dunkel bleibt, so daf es, 
zumal in der farblosen Photographie, nicht leicht ist, die Hauptfigur tiberhaupt zu ent- 
decken. Nur selten darf man von einer offensichtlichen Beeintrachtigung der formalen und 
gegenstandlichen Klarheit durch die Lichtfiihrung sprechen, oft wird bei genauerem Zu- 
sehen bemerkbar, daf dort wo die fiir die Auffassung der Form oder des Inhaltes ent- 
scheidenden Punkte selbst nicht erleuchtet werden, doch in unmittelbare Nahe Lichter ge- 
setzt sind: soll etwa ein Gesicht betont erscheinen, so ist ein besonders starkes Licht in die 
Nahe, etwain den Nacken gelegt, auf diese Weise die Aufmerksamkeit auch auf das Gesicht 
lenkend, das durch diesen Kontrast, durch die tiefe Beschattung besonders ausdrucksvoll 
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erscheinen soll. Es ist interessant, im einzelnen den oft komplizierten Beziehungen von 
Gegenstand und Lichtfiihrung in den Werken Tintorettos nachzugehen — wir werden 
weiter unten von den ,,Lichtkonturen“ zu sprechen haben —; zunichst aber muf als 
die besondere Eigenart der Lichtwirkung Tintorettos hervorgehoben werden, daf die- 
selbe aufer ihrer Beziechung zum Gegenstand auch noch in besonderem Grade die An- 
regung zu einer rein dekorativen Auffassung bietet. Es fehlt die Klarheit und Eindeutigkeit 
in der Verteilung der Lichter, jenes klare Zusammengehen von Licht, Form und Bild- 
inhalt, wie wir dies so oft in den Bildern anderer Maler, nicht nur bei Rembrandt, finden. 
In erster Linie ist dieser Eindruck bedingt durch die Lockerheit in der Verteilung der 
Lichter, den Mangel an Konzentration. In Friihwerken wie dem ,,Wunder der Agnes“ 
in S. Maria dell’ Orto sammelt sich noch das Licht in einer breiten Flache, und dieser 
Lichtfokus bedeutet gleichzeitig auch das fiir den Bildinhalt entscheidende Zentrum. In 
den Werken der reifen Zeit ist von einer derartig klar konzentrierten Lichtverteilung 
viel weniger zu bemerken. In Bildern wie der ,,Himmelfahrt Christi (S. Rocco; 
Abb. 131) oder dem ,,Kampf Michaels“ in Dresden erscheint das Licht in eigentiimlicher 
Weise iiber die Bildflache ,,verspritzt“. Namentlich die Werke der letzten Zeit sind oft 
von Licht- und Schattenflachen ganz gleichmafig durchwoben. Indem so die rein orna- 
mentale Gliederung der Licht- und Schattenflichen den Eindruck beherrscht, besteht 
vielmehr die Méglichkeit, die Verteilung der Licht- und Schattenmassen als Auswirkung 
eines rein dekorativen Gesetzes aufzufassen, die Lichter und Schatten scheinen sich 
nicht so sehr an die Figuren und ihre kompositionelle oder inhaltliche Bedeutung zu 
heften. 

Wie sehr sich hier Tintoretto nicht nur von Rembrandt und Malern anderer Schulen, 
sondern auch von seinen venezianischen Zeitgenossen unterscheidet, wird am deutlichsten, 
wenn wir einmal ein Bild Tizians zum Vergleich heranziehen, und zwar gerade ein solches, 
das Tintoretto in der Lichtfiihrung ungewGéhnlich nahekommt, die Kreuzigung in An- 
cona. In der Art, wie hier namentlich bei der Figur der Maria das Licht nur einzelne kleine 
Streifen aufhellt, wie das hochste Licht auf den Gewandsaum gelegt ist, tritt unverkennbar 
eine Ahnlichkeit mit Tintorettos Behandlungsweise hervor; und doch, wie unendlich ver- 
schieden ist der Gesamteindruck! In wieviel héherem Grade tragt das Licht in Tizians 
Bild ausschlieflich zur Klérung des Figuralen bei. Von einer Anregung zu dekorativer 
Auffassung ist hier keine Rede (was natiirlich auch in der geringeren Kompliziertheit, 
der grdferen Deutlichkeit der Figurenkomposition als solcher seinen Grund hat). Sicher- 
lich kann auch bei Tintoretto die Verteilung der Lichter und Schatten nicht als will- 
kiirlich im eigentlichen Sinne bezeichnet werden, da aber jene ornamentale Gliederung 
des Bildes in Licht- und Schattenflichen, die bei den fritheren Malern fehlte, in so eigen- 
tiimlicher Weise hervortritt, besteht nicht jene Klarheit und Eindeutigkeit wie in Tizians 
Werken. Es versteht sich von selbst, daB durch die Gliederung in Licht- und Schatten- 
massen immer eine Ordnung, ein Rhythmus in die Komposition gebracht wird, doch 
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ware es irrig, das Licht ausschlieflich oder vorwiegend als primar-kompositionsbildenden 
_ Faktor Gim Sinne einer gegenstandlichen Klarheit) anzunehmen. 

Bilder wie die ,,Darstellung im Tempel“ CS. Rocco) oder die ,,Mannalese“ (S. Giorgio) 
zeigen das Licht ganz frei tiberall im Bilde verteilt, oft tragt nichts so sehr zum iiber- 
irdischen, transzendentalen Charakter des Bildes bei als diese Durchwirkung mit Licht- 
und Schattenmassen. Wie gerade auch durch die Ablenkung des Lichtakzents von 
der Hauptfigur, von dem gegenstindlich wichtigsten Motiv, die Bilderscheinung vom 
Einzelnen, vom Zufilligen in das Allgemeine, Kosmische tibergefiihrt wird, zeigt sehr 
deutlich auch die ,, Versuchung des hl. Antonius“ in S. Trovaso, wo der dargestellte Vor- 
gang nur als Episode erscheint, weil die Beleuchtung der Figuren im Vordergrunde ganz 
unabhingig ist von dem sehr viel eindrucksvolleren Licht des Hintergrundes. 

Eine so grofe Bedeutung nun dem Licht in Tintorettos Werken auch zukommt, so darf 
man doch nicht vergessen, daf es keineswegs jene iiberragende Rolle spielt wie etwa bei 
Rembrandt, wo die Figuren oft durch das Licht erst ihre Existenzmdéglichkeit gewinnen. 
Tintoretto la6t die Figuren nicht durch das Licht erst entstehen, wie der hollandische 
Maler, dessen Bilder in ein Nichts versinken wiirden, wo gar nichts mehr tibrig bliebe, 
wenn man das Licht fortnihme. Eben darum darf — wie bei der Farbe, so auch hier — 
in Tintorettos Werken der reifen Zeit viel weniger von einem Kausalverhaltnis zwischen 
Gegenstand und Licht als vielmehr von einem Parallelismus gesprochen werden. Charak- 
teristisch dafiir ist das Verhaltnis des Lichts zur Formbildung in den Werken der reifen 
Zeit. Gegenstand und Licht erscheinen hier gar nicht eigentlich mehr als verschiedene 
Elemente einander entgegengesetzt. In der friihen Judith- und Holofernesdarstellung 
Cim Gewand der Dienerin; Abb. 4), im Tempelgang von S. Maria dell’ Orto Cin der 
Riickenfigur rechts im Vordergrund; Abb. 52), in der ,,Anbetung des goldenen 
Kalbes“, in der ,,Hochzeit zu Kana“ (bei der rechts stehenden Frau mit dem Krug; 
Abb. 61), zeigt sich ein Gegensatz von Licht und Form: das Licht scheint die Gewand- 
falten auszuldschen. In den Bildern der Scuola di S. Rocco sind Lichtstreifen und Gewand- 
falten ein und dasselbe. Von einem Gegensatz des Lichts und der Form ist nichts mehr 
zu bemerken. In Friihwerken wie der ,,Ehebrecherin“ in Dresden empfindet man das Licht 
noch als etwas Aufenstehendes, als etwas, was von auf en in das Bild hereinfallt, die 
Spatwerke scheinen viel mehr von innen erleuchtet. 

Einer der Hauptgriinde, warum das Licht trotz allem in den Bildern des Venezianers nicht 
die gleiche Stelle einnimmt wie in denen des hollandischen Meisters, warum es als solches 
nicht zu ganz reiner Wirkung kommt, liegt darin, da die Buntfarbigkeit eine viel grofere 
und viel mehr das Bild im ganzen umfassende ist; die neutralen Farben spielen eine ge- 
ringere Rolle. Die Buntfarbigkeit drangt sich dem Auge so auf, da das Licht als solches 
nicht in gleicher Starke fiir den Eindruck mitspricht. Es fehlt Tintoretto vollkommen 
die Helldunkelwirkung, die so oft dem Lichte als Bildfaktor ein Ubergewicht iiber die 
Farbigkeit verschafft, es fehlen die gleitenden Uberginge von Licht und Schatten, also 
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gerade das was die Lichtwirkung oft so besonders reizvoll erscheinen laft, was das. dem 
Licht eigentiimliche Leben im Kunstwerk ausmacht. Wir finden in Tintorettos Bildern 
weder ein Helldunkel in der Art des Leonardo da Vinci und des Correggio, wo die all- 
mihlichen Ubergange von Licht zu Schatten die plastische Formengrundlage in allen 
Einzelheiten deutlich machen sollen, noch auch im Sinne der spateren Zeit, wo die 
schwebenden Uberginge von Licht und Schatten, das Auf und Ab von Hell und Dunkel, 
wie bei Rembrandt, losgelést von der plastischen Form, ein heimliches Leben fiir sich 
entfaltet. Wohl gibt es von Tintoretto einzelne Bilder, namentlich aus den sechziger 
Jahren, in denen grofere oder kleinere Teile des Bildes in Halblicht gehiillt sind, im 
allgemeinen aber darf man sagen, daB die Farbe im Gesamteindruck die Lichtwirkung 
iiberwiegt; freilich verfalscht gerade hier oft der schlechte Erhaltungszustand den 
urspriinglichen Eindruck. 

Nicht nur zur Lichtwirkung Rembrandts zeigt sich die Tintorettos in prinzipiellem Gegen- 
satz, sondern auch zu der des dem Venezianer doch so sehr viel naherstehenden Greco. 
Wie in den Bildern Rembrandts die Figur durch das Licht erst ihr Leben gewinnt, so 
daf die doch auch bei Tintoretto schon auferordentliche Bedeutung des Lichts noch 
weit tibertroffen wird, so hat auch Greco dem Licht eine, im Vergleich zu dem vene- 
zianischen Maler noch gréfere Kraft verliehen. Die Figuren des Spaniers sind oft nichts 
weiter als Lichterscheinungen, aus dem Lichte geboren und vom Lichte erzeugt. Man 
betrachte nur die Gestalt der Maria in der,, Vermahlung Maria“ (in der Galerie zu Bukarest) 
oder des Engels im ,,Olberg“ (friiher Samml. Nemes). In einem ganz anderen Grade als 
bei Tintoretto hat hier eine véllige Entmaterialisierung der Figur durch das Licht statt- 
gefunden. Das Licht verzehrt die Gestalten und macht sie zu Schemen. So findet sich 
denn auch der Schatten, der quer iiber die Figur, tiber ihre Mitte hinweggeht, wahrend 
die nach dem Rande liegenden Teile vom Lichte erleuchtet sind — was immer dazu bei- 
tragt, der Erscheinung einen eigentiimlich unwirklichen, visionaren Eindruck zu ver- 
leihen — in Grecos Werken (Beispiele sind die Engel im ,,Olberg“ oder die Figuren 
im Pfingstbild des Prado) sehr viel haufiger als in denen des Venezianers, wo diese Be- 
handlungsweise zwar auch gelegentlich, aber doch sehr viel seltener begegnet. Jene 
eigenartig mystische Wirkung der Bilder Grecos ist nicht in letzter Linie auf die Licht- 
behandlung zuritickzufiihren. 

Ohne Zweifel hat auch Tintoretto sehr oft die auferordentlichsten Wirkungen im Sinne 
einer Steigerung des Ausdrucks durch das Licht erreicht. Nicht nur die Lichtwirkung im 
allgemeinen in ihrer phantastisch-unwirklichen, oft zwischen Tag und Nacht cigentiimlich 
schwebenden Stimmung, die nicht selten eines der wichtigsten Elemente der Bildwirkung 
des Meisters bildet Ces darf aber dieses Halblicht nicht mit ,,Helldunkel“ verwechselt 
werden): auch die Verteilung der Lichter. Man denke an die hellerleuchtete Figur 
Christi, wie sie weifgekleidet der im Halblicht zitternden Gestalt des Pilatus gegeniiber- 
steht (im Bilde des Albergo; Abb. 77), an den ,,Siinden fall in S. Rocco CAbb. 112), wo 
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der weifglinzende Kérper der Eva so lockend und gleifend aus dem Gestrauch heraus- 
leuchtet, man denke an die geradezu faszinierende Art, wie so oft dadurch, da6 ein Gesicht 
vollkommen in Schatten gehiillt ist, ein Hochstes von Ausdruck erzielt wird: in der Pieta 
der Brera CAbb. 65), wo das Haupt Christi fast vollkommen im Schatten liegt — nur 
Stirn und Nase werden vom Licht getroffen, und iiber das Antlitz Maria fallt ein 
Schlagschatten —, oder in der ,,Versuchung Christi“ der Scuola di S. Rocco: hier 
wird nur eben so viel vom Antlitz Christi sichtbar, um seine auSerordentliche Milde 
wahrnehmen zu lassen. Dennoch kann von einer eigentlichen ,,Entmaterialisierung“ 
des Gegenstandes durch das Licht in den Bildern des venezianischen Malers keine Rede 
sein. Wohl tragt das Licht durch die Gewalt der Gegensitze von Hell und Dunkel in 
hdchstem Grade zum Ausdruck bei — keiner der Vorginger Tintorettos erreicht auch nur 
annahernd die gleiche Wirkung —, doch gewinnen die Figuren nicht durch das Licht erst 
ihre Existenzberechtigung, sie leben nicht vom Licht allein, gehen nicht im Licht voll- 
standig auf. 

Der Meister schaltet mit dem Licht fast vdllig souverin. Immer sind es in erster Linie 
die grofen Gegensatze von Licht und Schatten, durch die aller Ausdruck erzielt wird 
Die Klarung der Einzelform durch das Licht tritt ganz in den Hintergrund. Wie voll- 
kommen Tintorettos reifen Werken die Helldunkelwirkung fehlt, haben wir schon be- 
tont; nirgends ist hier von einem allmahlichen Ubergehen der Lichter in die Schatten 
die Rede, wodurch Leonardo da Vinci und Correggio, indem sie das Helldunkel auf der 
Grundlage der plastischen Form entwickelten, so oft eine besonders deutliche und de- 
taillierte Modellierung erreicht haben. Nur gelegentlich in friihen Bildern schmiegen sich 
die Schatten noch ein wenig der Form an; vielleicht das letzte Bild im Oeuvre des Meisters, 
in dem sich noch ein wenig von Helldunkelwirkung bemerkbar macht, ist die ,, Susanna“ 
im Wiener Staatsmuseum CAbb. 46). Offenbar war hier eine besondere Zartheit der 
Wirkung beabsichtigt. Wie wenig es dem Maler spaterhin im allgemeinen um eine Klarung 
der plastischen Einzelform durch das Licht zu tun ist, geht am deutlichsten daraus hervor, 
daf in seinen Werken fast durchgehends die Reflexe fehlen, die friihere wie spitere 
Maler (Rubens) doch so oft anwenden, um die plastische Erscheinung so deutlich wie 
nur mdglich zu machen. 

So wenig nun auch das Licht in Tintorettos Bildern in herk6mmlichem Sinne die 
plastische Form im einzelnen verdeutlicht, so dient es doch nicht selten, wenn auch in 
einer komplizierteren und eigenartigeren, von der Weise friherer Maler durchaus 
abweichenden Art, einer Klérung der Gesamtkomposition. Im ,,Wunder der Brote und 
Fische“ (S. Rocco; Abb. 126) liegt wohl das héchste Licht auf durchaus untergeordneten 
Punkten, doch sind die Hauptfiguren durch die Erscheinung ihres dunklen Umrrisses vor 
strahlend hellem Hintergrund hervorgehoben. Diese Silhouettenwirkung ist fiir Tinto- 
retto im héchsten Grade charakteristisch. Wir finden sie in friihen Bildern Cder ,,Fu6- 
waschung“ im Escorial [Abb. 7], der ,,Auffindung des Kreuzes“ in S. M. Mater Domini) 
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ebenso wie in Werken der reifen Zeit (der Kreuzigung in S. Cassiano [Abb. 85], der 
yMadonna mit den Camerlenghi“ der Akademie, dem ,,Abendmahl* von S. Rocco) und 
zahllosen anderen Bildern, sehr ausgepragt schon in der ,,Kreuzigung“ des Albergo. Man 
beachte auch das Spiel der Hinde Christi in ,,Christus bei Maria und Martha“ der 
Miinchner Pinakothek (Abb. ror), und geradezu ein Paradigma fiir die mannigfaltigen 
MOglichkeiten der Silhouettenwirkung ist das ,,Wunder der ehernen Schlange“ in 
S. Rocco CAbb. 110). 

Gelegentlich zeichnet Tintoretto geradezu mit dem Licht; die Formen werden mit 
einem Lichtkontur umzogen. Beispiele sind die Figur des Michael im ,,Kampf Michaels 
mit dem Drachen“ der Dresdener Galerie, die Maria aus der ,, Heimsuchung“ in S. Rocco 
und zahlreiche andere Bilder der Scuola; fast iiberall findet sich hier ein die Figuren 
umgebender Glorienschein. Gestalten wie der von links oben herabfliegende Engel 
im Abendmahl von S. Giorgio CAbb. 199) bestehen nur aus diesen Lichtkonturen. Mit 
welcher Konsequenz gelegentlich schon in Friihwerken die Lichtrander durchgefihrt 
sind, zeigt das ,,Markuswunder“: der rechte Arm des Tyrannen ist vom Licht ganz um- 
spiilt, und die umliegenden Straucher, Blatter und Baume werden durch die Lichtwirkung 
vollkommen erstickt. In der ,,Verkiindigung“ des Berliner Museums (Abb. 47) ist der 
frei flatternde Gewandzipfel des Engels durch die Lichtkonturen vollkommen gezeichnet. 
CNur im Original, nicht in einer Photographie ist dies zu erkennen, da man in einer farb- 
losen Abbildung das fiir Glanzlichter auf den Héhen der Gewandfalten hilt, was in 
Wirklichkeit, wie das Bild selbst zeigt, Lichtrander sind.) 

Die Wiedergabe eines die Figuren umgebenden Lichtscheines entspricht durchaus einer 
Beobachtung der Wirklichkeit, Tintoretto ist einer der ersten Maler gewesen, die diese 
Erscheinung ;Gin der Natur) gesehen und im Bilde dargestelllt haben. (Es braucht wohl 
kaum bemerkt zu werden, daf ein ausgesprochener Lichtkontur, ein lebhafter Glorien- 
schein natiirlich eine tibertreibende Wiedergabe der Naturerscheinung bedeutet; es 
entspricht eine solche aber nur der Transposition, die die Kunst immer der Natur gegen- 
iiber vornehmen muf, wenn sie eine annahernd gleiche Lebhaftigkeit des Eindrucks 
erzielen will.) Es ware indes durchaus irrig, wollte man annehmen, Tintorettos Licht- 
wirkung sei in jeder Hinsicht eine Nachahmung der Wirklichkeit. 
Die Kunst unseres Meisters zeigt eine eigentiimliche Mischung von Naturbeobachtungen 
und Wirkungen, die mit der Natur nichts zu tun haben. Wie der Lichtkontur die tiber- 
raschende Beobachtung einer natiirlichen Lichterscheinung ist, so finden sich doch 
andererseits oft die auffallendsten Widerspriiche; von einer konsequent natiirlichen 
Wiedergabe der Lichterscheinungen der Wirklichkeit ist Tintoretto weit entfernt. 

In der ,, Vision des Ezechiel“ (S. Rocco; Abb. 120) hat der Lichtschein im Hintergrund 
die Glorie, die das Haupt Gottvaters umgibt, mit ihren zahlreichen Strahlen, die einen 
so grofen Teil des Hintergrundes einnehmen, doch gar keine Wirkung auf die Figuren, 
die von einer mehr seitlich links oben stehenden Lichtquelle erleuchtet sind. Eigen- 
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tiimlich erscheint auch, daf Ezechiel selbst viel weniger hell erleuchtet ist als die viel 
tiefer befindliche Gestalt des von den Toten Auferstehenden. 

Nicht ohne weiteres erklirlich erscheint auch die Lichtwirkung in der ,,Verheifung an 
Moses“ von S. Rocco (Abb. 114), der Glorienschein ganz im Hintergrunde wire nicht im- 
stande, Stirn und vor allem den Mantel des Moses im Vordergrunde so stark zu erleuchten. 
Man muf auch hier zur Annahme einer zweiten — aber ebenfalls einer kiinstlichen! — 
Lichtquelle greifen. 

In der ,,Auffindung des Leichnams des hl. Markus“ (Brera; Abb. 69) sind Fackeln dar- 
gestellt, aber diese kiinstliche Lichtquelle wird gar nicht wirksam! 

Einekonsequent durchgefiihrte und der Wirklichkeitvollkommenentsprechendekiinstliche 
Beleuchtung zeigt die (spatere) Judith- und Holofernesdarstellung im Prado (Abb. 93). 
Die Schatten nehmen hier auf die dargestellte Lichtquelle wirklich mit aller Deutlichkeit 
Bezug, und der Hintergrund, wo das Licht nicht hingelangt, ist in Dunkel gehiille. 

Ein eigentiimliches Beispiel kiinstlicher Beleuchtung im freien Raum zeigt die ,,Taufe 
Christi“ CS. Rocco; Abb. 123). Die Szene ist von links oben erhellt, aber ganz willkiirlich 
erscheinen einzelne Figuren vom Licht getroffen, andere dunkel. 

Fiir kiinstliche Beleuchtung hat Tintoretto eine besondere Vorliebe, er wendet sie oft 
dort an, wo sie nicht ohne weiteres berechtigt erscheint, wie im ,,Jonas“ (S. Rocco; 
Abb. 119), wo die uns entgegengestreckte vollig dunkle Hand deutlich beweist, daB, wenn 
nicht jene kiinstliche Lichtquelle bestainde, vdllige Dunkelheit herrschen wiirde. Man 
darf sagen, da® die Beleuchtungsweise mit ihren schweren Schatten und strahlenden 
Lichtern bis zu einem gewissen Grade immer der ktinstlichen Beleuchtung sich nahert. 
Es kann nicht wundernehmen, da® die Darstellung von Nachtszenen den Kiinstler von 
jeher besonders angezogen hat; Tintoretto ist hierin fast allen anderen Malern voran- 
gegangen. Kein Kiinstler vor Tintoretto hat in solch ausgedehntem Mafe Nachtszenen 
dargestellt wie der Meister, dem von Jugend auf das Studium von Figuren bei kiinst- 
lichem Licht eine Lieblingsbeschiaftigung war. So finden wir bei Tintoretto vollig neu- 
artige Nachtstiicke verschiedenster Art; angefangen von dem verschollenen friihen 
Doppelportrat mit des Kiinstlers eigenem Bildnis bis zu der Judithdarstellung im Prado 
(Abb. 93), dem nichtlichen Sturmangriff aus dem Gonzagazyklus und dem Abendmahl 
in S. Giorgio maggiore. 

Besonders charakteristisch fiir Tintorettos Lichtbehandlung ist auch die oimeundtdtene 
Doppelbeleuchtung, wie wir sie schon friiher in der ,,Versuchung des hl. Antonius“ in 
S. Trovaso festgestellt haben. In der ,,Schmiede des Vulkan“ CAnticollegio) roe 
die Figuren im Vordergrunde von einer kiinstlichen Lichtquelle scharf seitlich erleuchtet, 
der Hintergrund hat sein eigenes Licht, das auf die Figuren im Vordergrund gar keine 
Wirkung austibt, die schweren Schatten zeigen nicht die geringste Erhellung. 

Wie wenig man im allgemeinen die Lichtfiihrung in Tintorettos Bildern auf eine 
natiirliche Rechnung zuriickfiihren darf, sieht man am deutlichsten in den Interieur- 
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darstellungen. In der ,,Hochzeit zu Kana“ weisen die Schatten der Figuren (besonders 
deutlich auf dem FuBboden rechts im Vordergrunde sichtbar) auf ein links vorn befind- 
liches Licht als einzige Lichtquelle hin - von doppelten, tieferen und helleren Schatten 
ist nichts zu bemerken —; wie sonderbar, da die groBen Offnungen im Hintergrund und 
die zahlreichen Fenster an der Seitenwand gar kein Licht spenden! Dabei zeigt die leb- 
haft blaue Farbe des Himmels, daB kein Abendlicht, sondern volles Tageslicht ange- 
nommen ist. 

Eine ahnlich widerspruchsvolle Beleuchtung finden wir im ,,Abendmahl von S. Trovaso 
CAbb. 82). Die Apostel im Inneren des Hauses scheinen von einer tiefstehenden rechts 
befindlichen Lichtquelle erleuchtet — einer Lichtquelle, die sich auch im Freien, wie 
die Schatten der Sdiulen und die kleinen Frauenfiguren zeigen, in ganz gleicher Weise 
bemerkbar macht. Merkwiirdig nur, da6 auch hier das Tageslicht — der Himmel ist wie in 
der ,,Hochzeit zu Kana“ lebhaft blau — gar keine Wirkung ausiibt. 

Fragt man, zu welcher Tageszeit wohl die meisten der dargestellten Vorginge gedacht 
sind, so kann es, soweit iiberhaupt im einzelnen Falle eine natiirliche Lichtwirkung 
vorausgesetzt werden darf, nicht zweifelhaft sein, daB vorwiegend das Licht des 
Spatnachmittags dargestellt ist, jener Tageszeit, wo die Schatten am schwersten sind und 
den grdSten Raum einnehmen: fast immer befindet sich die Lichtquelle ganz tief und 
seitlich. Man beachte, wie im Bilde der ,,Justina mit den Tesorieri“ CAbb. 146) der Arm 
der Heiligen vollkommen im Schatten liegt, und ebenso das Christuskind im Bilde der 
»Madonna mit den Camerlenghi“ in der Akademie. Derartige Beschattungen sind nur bei 
einer ganz tiefstehenden Lichtquelle zu erkliren. Eines der wenigen Bilder, in denen das 
Licht von oben, nicht von der Seite einfiallt, ist der ,,Siindenfall in S: Rocco CAbb. 112). 
Vielleicht sollte hier das volle Licht des Mittags, die Mittagstimmung, dargestellt werden. 
Gelegentlich findet sich eine fahle Beleuchtung ohne jegliche schwere Schatten 
CKreuzigung in S. Cassiano). 

Je eingehender wir die Gemalde Tintorettos unter dem Gesichtspunkt der natiirlichen 
Lichtwirkung betrachten, um so mehr verstarkt sich die Uberzeugung, da6 im letzten 
Grunde, von wenigen Ausnahmen abgesehen, das Licht in Tintorettos Bildern mit der 
Natur, mit den Verhialtnissen der Wirklichkeit nichts zu tun hat. Das Licht ist durchaus 
»Stilisiert“. Ein wie unendlicher Abstand trennt diese Kunst von den Bestrebungen 
nicht nur friiherer niederlindischen Maler — man denke an Jan van Eyck und Dirk 
Bouts, die sich miihsam eine Naturwirklichkeit erkimpften —, sondern auch italienischer 
Kiinstler wie Piero della Francesca und seiner Nachfolger, die in der Art, wie sie die 
Gegenstinde in diffusem Licht modellieren, ein ganz anderes Streben zeigen, der 
Natur nahezukommen. 
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Zum Abschluf unserer Betrachtungen tiber die Farben- und Lichtwirkung Tintorettos 
wird es niitzlich sein, einmal zusammenfassend ein Friihwerk des Meisters einem Spat- 
werk gegeniiberzustellen, um in zwei Beispielen Anfang und Ende der Entwicklung 
seines Kolorismus klar vor Augen zu haben. Wir vergleichen zu diesem Zweck die einer 
noch friihen Zeit angehdrende ,,Rettung der Arsinoe“ in der Dresdener Galerie (Abb. 28) 
mit einem typischen Spatwerk, dem in der gleichen Galerie befindlichen ,,Kampf Michaels 
mit dem Drachen“ (Abb. 187). 

Im Bilde der ,,Rettung“ geht der farbige Haupteindruck von der gelblichen, fast weifen, 
weit ausgebreiteten Flache der Karnation aus, hinzu tritt im wesentlichen nur das Griin 
des Meeres, das ebenfalls viel Wei enthilt, und die neutralfarbigen grofen Flachen von 
Turm und Kahn. Das Spitbild hingegen erscheint mit lebhafter bunter Farbe gleichsam 
tiberspritzt; die Fiillung ist eine vollstandige und buntfarbige, wahrend im Friihwerk die 
grofen Flachen fast tonfreier Farbe die Bildwirkung ,,zerreiBen“. 

Im Frihbild stellt sich die farbige Rechnung als eine ganzlich andere dar: es hat eine 
auBerordentlich feine Wirkung, wie hier das Karminrot im Ruderer — der einzige bunte 
Ton des Bildes — ganz gedimpft in das Bild hineingesetzt ist, wie es vorbereitet wird durch 
die Karnation des Ruderers, die bréunlich-karminr6tlicheren Ton hat als die iibrigen 
Karnationsflichen. Dem Anschein nach liegt gerade in dieser Vermittlung eine Einstellung 
zu einer schnelleren Aufnahme des Bildes, zu einem ,,vageren“ Sehen; in Wirklichkeit 
erreicht aber die klare und ganz einheitliche Bildfiillung im Spatwerk mit den vielen im 
Ton scharf gegeneinander unterschiedenen bunten Farbstiickchen diesen Effekt in einem 
viel hdheren Grade; gerade jene geringen Tondifferenzen zwingen viel mehr zu einer 
Einstellung des Auges auf das Detail als die einheitliche Durchwirkung des Bildes, die 
Aufteilung nach Art eines Mosaiks, wie sie dem Spatwerk eigen ist. 

Die farbige Lichtwirkung hat in der ,,Rettung“ eine sehr viel geringere Eindruckskraft 
als im ,,Kampf Michaels mit dem Drachen“. Nicht nur sind die Helligkeitsdifferenzen in 
der ,,Rettung“ an und fiir sich sehr viel geringer: wichtiger ist, dafi das Spatwerk in ge- 
wissem Sinne in eine sehr viel hdhere Helligkeitsstufe transponiert erscheint, dadurch 
daf alle ausgebreiteten, ganz hellen und fast tonfreien Farben fehlen. Die grofen nahezu 
weifen Flichen der Karnation in der ,,Rettung“ rauben den Schatten einen guten Teil 
ihrer Farbigkeit; sie ,,blenden“. Gewifs sind, nicht nur im ,,Michael‘, sondern auch in 
der ,,Rettung“, die Schatten farbig, und dennoch wird die Farbigkeit zu einem grofen 
Teile erstickt durch die ausgebreiteten weifen Lichtflaichen der Karnation, die im Bilde 
einen so grofBen Raum einnehmen. 

Aber auch die Reinheit der Farbe erscheint in dem Friihwerk durch die grofen, dem 
tonfreien Weif sich nahernden Farbflichen gemindert. Indem im ,,Kampf Michaels“ 
das Wei nur in kleinen Stiicken vorhanden ist, aber in viel groSerer Reinheit erscheint, 
gewinnen die Farbzusammenstellungen: Blau und Weif oder Griin und Weif eine ganz 
andere Schonheit. Ein Weif im Frihbild, wo es mit Griin zusammengestellt wird, hat 
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doch nicht annahernd diese Wirkung. Die zahlreichen, dem Weif sich nahernden neutral- 
farbigen Flichen des Bildes setzen die Reinheit des Weif herab, lassen das Weif} nicht 
ganz rein erscheinen: ein Beispiel der so tiberaus haufigen isochromatischen Induktion, 
der Beeinflussung der Farben in einer Richtung, die die Téne nicht entfernter erscheinen 
la6t, sondern einander nahert, oft sogar zu einem Gesamtton vereinigt. Ein kleiner Fleck 
auch eines ganz reinen Weif wire in der ,,Rettung“ doch niemals von derjenigen reinen 
und klaren Wirkung wie im ,,Kampf Michaels“, weil die groBen weitausgebreiteten, dem 
Weif sich nahernden Farbflichen einen Gesamteindruck weiflichen Tones herstellen, 
in dem auch jener kleine Fleck reinerer weifer Farbe aufgehen wiirde. Im ,,Michael“ 
findet sich viel Weif im Bilde verstreut, aber es fehlen jene grofBen Flichen neutraler 
Farbe, die sich dem Weif nahern, ohne doch wirklich rein weif zu sein. 

Der unvergleichlich viel héhere Grad von ,,malerischem“ Gesamtcharakter, der dem 
Spatwerk eigen ist, hat nattirlich vor allem auch seinen Grund in der ganz anderen Auf- 
lockerung, Aufrauhung der Fliche. So skizzenhaft, so spritzig die Art, wie das Meer in 
der ,,Rettung“ behandelt ist, dem Beschauer, der von den anderen italienischen Bildern 
der Galerie herkommt, erscheinen mag: auch das Meer wirkt trotz aller Skizzenhaftig- 
keit glatt gegeniiber der ganz aufgelockerten Farbenbehandlung des ,,Michael“. Auch 
in allen anderen Ejinzelheiten zeigt sich das Friihwerk noch durchaus befangen. Die 
Strickleiter ist mit fast peinlicher Genauigkeit durch ganz regelmafige Tupfen gemalt. 
Die Konturen sind zaghaft, und die Schatten haben keinerlei Kraft. 

Die Art, wie Licht- und Schattenflichen gegeneinander absetzen, kann wohl auch in 
der ,,Rettung“ nicht gerade als unmalerisch bezeichnet werden, doch fehlt vollkommen 
die Schlagkraft des Spatwerkes: betrachtet man etwa die Behandlungsweise beim karmin- 
roten Gewande des Ruderers, so findet man, wenn auch von einem allmahlichen Ubergang 
von Licht und Schatten nicht die Rede sein kann, doch eine noch ein wenig modellierende 
Art, es fehlt jene scharfe, schlagende Wirkung, wie sie im karminroten Gewande des 
Michael durch die mit gréfter Entschiedenheit hingesetzten weifen Lichtstreifen 
erreicht ist. Im Friihwerk erscheint Tintorettos Strich noch viel mehr formbezeichnend. 
Die griinen, rosa und weifen Pinselstriche des Spatbildes haben mit der Form im 
einzelnen nicht das mindeste mehr zu tun. Man ist nicht verwundert, in der ,,Rettung“ 
am Rande der Figuren, in den Schatten zarte Aufhellungen zu finden; an Stelle dieser 
Reflexe sehen wir in Tintorettos Spitwerk die weifen Lichtkonturen die Figuren 
umgeben. 
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KAPITEL V 


DER INHALT DER DARSTELLUNGEN 


B ist bis in die neueste Zeit hinein nicht nur das Formale in Tintorettos Kunst un- 
verstanden geblieben, man findet ebenso oft ein kaum erklirliches Mifverstaindnis 
des geistigen Gehaltes, seltsam irrige Ansichten tiber das, was den Inhalt der Schépfungen 
des grofen Venezianers ausmacht. Charakteristisch dafiir ist ein Urteil wie dasjenige 
Muthers, Tintoretto habe ,,jene diistere, wild fanatische Kunst zum Siege gefiihrt, die 
das 17. Jahrhundert beherrschen sollte“. Auch die, die sich aufs eingehendste mit den 
Werken des Kiinstlers beschaftigt haben, wie Ruskin, sind in der Auffassung ihres In- 
haltes nicht ganz bis in die Tiefe gedrungen, haben manch grofiartige Erscheinung mif- 
verstanden. Um die Ergriindung der religidsen Darstellungen des Meisters war Thode 
eingehend und mit Erfolg bemtiht. Die Gesamtheit der von Tintoretto dargestellten Stoffe 
hat jedoch bisher noch keine zusammenfassende Darstellung gefunden. 

Der stoffliche Umkreis des Kiinstlers ist ganz auferordentlich. Altes und Neues Testament 
ebenso wie Heiligenlegende sindin ungew6hnlichem Umfange mit sowohl oft behandelten 
wie mit selten dargestellten Szenen vertreten, und auch an Bildern aus dem Gebiet der 
Mythologie und der Geschichte fehlt es nicht. Bildnisse endlich hat der Ktinstler viel- 
leicht in gréferer Zahl als irgendein anderer der alten Meister gemalt. Doch nicht aus 
Illustrationslust, nicht aus Erzahlerfreude griff der Meister all die vielen Themen auf, 
sondern aus dem Bediirfnis heraus, seiner ungeheuren formalen wie geistig-gedanklichen 
Phantasie Luft zu machen, seine ethischen und dsthetischen Ideen der Welt zu ver- 
kiinden. Tintorettos Erleben war ein ungeheuer weitumfassendes, und er hatte den Drang 
in sich, all das was ihn erfiillte, was er so ganz anders sah als seine Vorganger, in Bildern 
auszusprechen. 

In all diesen so auSerordentlich zahlreichen Werken lift sich eine erstaunliche Ge- 
schlossenheit erkennen, die freilich auch eine auffallend geringe Wandlungsféhigkeit zur 
Folge hat. 
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Nicht als ob Tintorettos Auffassungsweise keine Entwicklung durchgemacht habe. 
Im Gegenteil, es ist ein bedeutender Weg von den noch etwas duferlich und materiel 
erscheinenden Friihwerken wie der ,,Ehebrecherin“ in Dresden, dem Markuswunder 
in der Venezianer Akademie und der ,,FuBwaschung“ im Escorial zu den ganz durch- 
geistigten Spitwerken in S. Giorgio. Zu der starken auferlich motorischen Bewegung 
gesellt sich in der spateren Zeit immer mehr die seelische Erregtheit; je reifer der 
Kiinstler wird, desto mehr wird alles in geistige Aktivitit umgesetzt. Es verliert sich 
im Laufe der Jahre auch die scharf dramatische Zuspitzung der Szene, das Betonen des 
Einzelnen, des bestimmten Moments der Handlung. Wahrend in den friiheren Werken 
das geistige Geschehen in einer viel auferlicheren Form in Erscheinung trat, die seelische 
Erregtheit oft an einer Gruppe haften blieb, die Hauptaufmerksamkeit sich auf einzelne 
Bildteile konzentrierte oder doch das Bild nicht in gleichmabiger Weise ergriff, sich nur 
den Figuren mitteilte, ist in den Spitwerken das Bildganze in einer viel einheitlicheren 
Weise von diesem geistigen Element erfiillt. So wird eine erheblich gesteigerte seelische 
Intensitat, andererseits aber auch, durch die grdfere Gleichmafigkeit der Verteilung, eine, 
im Gegensatz zu den Friihwerken, auSerordentliche Abgeklartheit erreicht. 

Uberblickt man Tintorettos Schaffen im ganzen, so laft sich dennoch eine gewisse Ein- 
seitigkeit, ja Askese, nicht verkennen. Allen Schépfungen des Kiinstlers fehlt das Intime 
ebenso wie das Festliche, insbesondere bei weltlichen Vorwiirfen, wo der Unterschied 
zu der ganz anderen Pracht und Festlichkeit Veroneses besonders auffallt. Auch Tizian 
gegentiber wirkt er streng und zuriickhaltend und ist in dieser Reserviertheit ein wenig 
den Spaniern verwandt. Das Figurale bleibt mit geringfiigigen Ausnahmen stets die 
Hauptsache. In jenen seltenen Fallen, wo die Landschaft zu Worte kommt, gewinnt sie 
indessen besondere Bedeutung. Die einzelnen Baume und Straucher aufseinen Bildern sind 
nicht nur Trager eines dekorativen Gedankens, sondern ebensosehr von nicht unwesent- 
lichem inhaltlichem Wert. So ist das Verhiltnis von Figur und umgebender Natur ebenso 
verschieden von dem bei Giorgione und Tizian, das dort einen viel mehr intim novellisti- 
schen Charakter besitzt, wie von dem reprisentativ gearteten bei Rubens. 

Es ist namentlich in den ersten Jahrzehnten seines Schaffens sehr viel auf Spannung, auf 
duBerliche Theatralik gestellt. Die Verklirtheit, die der Kiinstler dann zuletzt erreicht, 
ist von einer Monumentalitaét, die man bei Giorgione und Tizian vergeblich sucht. 
Das Theatralische in der Kunst Tintorettos hat im Laufe der Jahre eine erhebliche 
Wandlung durchgemacht. Friihwerke wie ,,Markuswunder“ und ,,Agneswunder“ 
wirken schauspielerisch deklamierend, die spitere Zeit bringt einen davon recht ver- 
schiedenen, marchenhaft theatralischen Zug. Dieser Charakter der Spatperiode, der 
sich noch in den letzten Werken, im Abendmahl von S. Giorgio, findet, zeigt sich vor allem 
auch in dem Mangel des Selbstverstindlichen, in dem Ruck, den der Beschauer verspiirt, 
wenn er sich dem Bild gegeniibersieht und plétzlich in eine ganz andere Welt versetzt 
findet. In der Friihzeit ist das Umgekehrte der Fall. Da wirkt der erste Bildeindruck mit 
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einer groferen Selbstverstindlichkeit und nur die einzelnen Bewegungen theatralisch, 
schauspielerisch. Die anderen Italiener weisen fast immer, wenn sie theatralisch sind, 
~ diese letztere Art des Friihstiles Tintorettos auf. 

Der Meister sucht jedem Gegenstand eine neue Seite abzugewinnen, er geht dem Ge- 
wohnten stets aus dem Wege. Es fehlt ihm das Naive, alles erscheint aus einem unge- 
wohnlichen Intellekt hervorgegangen, der die Welt mit neuen Augen sah, alles ist 
fiir ihn ein neues Erlebnis, das er héchst persdnlich zu gestalten weif. Ruskin hat 
Tintorettos Art wenig verstanden, wenn er meint, daf der Maler Eindriicke, die er an 
einem Tag aus der Natur empfangen, schon am nichsten Tag schnell in grofen Bildern 
niedergeschrieben habe, und daf eine Reihe der grofartigsten Schdpfungen in der Scuola 
di S. Rocco, denen der englische Kritiker wegen ihrer unsinnlichen, ganz vergeistigten 
Art nicht beikommen konnte, scheinbar in der bekitimmerten Stimmung eines Mannes 
hingemalt wiren, der, von Anstrengungen erschdpft, der Arbeit, die ihm auferlegt, tiber- 
driissig sei. Im Gegenteil, nie ist eine Miidigkeit bei Tintoretto zu versptiren, immer wieder 
weif} er einem altbekannten Inhalt ganz neue Formen und Bedeutung zu geben. 

Ks ist eben diese, immer von neuem in Staunen versetzende Originalitit der Auf- 
fassung, die den Beschauer dazu verfiihren kénnte, von einer gewissen Naivitit zu 
sprechen; aber diese Urspriinglichkeit besteht in nichts anderem als der Freiheit von aller 
Tradition, der Unbefangenheit, mit der der Meister an seinen Stoff herangeht: als wenn 
die biblischen Geschichten noch niemals dargestellt waren, sucht der Kiinstler sich in den 
Vorgang hineinzuversetzen. Daher erkliren sich die vielen, dem unmittelbaren Leben 
entnommenen naturalistischen Details in seinen Bildern, die zahlreichen iiberraschenden, 
-gelegentlich sogar derb-drastischen Ztige, mit denen die heiligen Geschichten ausgestattet 
werden. Es ist durchaus unrichtig, hieraus auf eine naturalistische Grundtendenz als das 
eigentliche Wesen des Kiinstlers schliefen zu wollen oder eine Naivitat im eigentlichen 
Sinne, einen Mangel an Uberlegtheit anzunehmen. Im Gegenteil, gelegentlich darf man 
vielmehr von einem Uberwiegen des rationalistischen Elements, ja von einem fast ge- 
lehrten Empfinden sprechen, das mit dem Sinnlichen eine eigenttimliche Verbindung ein- 
gegangen ist. Das Symbolische, Allegorische spielt vielfach eine grofe Rolle. Wir 
k6nnen dies von der Kreuzigung im Albergo der Scuola di S. Rocco tiber die mytho- 
logischen Darstellungen im Dogenpalast bis zu den Spatwerken in S. Giorgio verfolgen. 
Nicht wenige Darstellungen weisen auch eine interessante und eigentiimliche Verquickung 
von Tragischem und Spielerischem auf, wofiir die Kreuzigung in S. Cassiano ein besonders 
pragnantes Beispiel ist. 

Gerade Bilder dieser Art zeigen am allerdeutlichsten, wie unrichtig es ist, Tintorettos 
Kunst naturalistisch zu nennen. Auch die Grausamkeit wie die gemeine Note, die im 
italienischen Barock eine so grofe Rolle spielen, sind dem Kiinstler durchaus fremd. Seine 
Kunst ist durchaus edel und zeigt in entscheidenden Momenten jene Grazia, die das 
andere Kennzeichen des italienischen Barock ist. Tintoretto findet zu dem verklart 
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miarchenhaften Wesen der venezianischen Kunst zuriick, indem er auf neue Art ein 
Kunstmittel einiger seiner Vorganger anwendet, einzelne realistische Elemente in einer 
Weise, die der Wirklichkeit nicht entspricht, miteinander zu verbinden, Dinge zusammen- 
zufiigen, die den Grundsitzen des Naturalismus zufolge nicht zueinander passen. — Tizian 
istimmer sehr einheitlich, auch noch in der spiten Miinchener Dornenkrénung, Tintoretto 
laBt selbst in einem seiner naturalistischsten Bilder, dem Abendmahl in S. Trovaso, gegen- 
liber den realistischen Details im Vordergrund das mystische Element im Hintergrund den 
naturalistischen Eindruck des Ganzen aufheben. Tizian subordiniert alle Teile, Tintoretto 
koordiniert verschiedenartige Elemente. Der Klassiker Tizian gibt sich aber als solcher 
gegentiber dem Romantiker Tintoretto nicht nur durch diese Einheitlichkeit der Novelle 
zu erkennen, sondern auch durch ein mehr duSerliches Pathos, wie wir es in dem Pfingst- 
bild der Salute treffen. 

Wie wenig Tintorettos Kunst mit dem Naturalismus im landlaufigen Sinne des Wortes 
zu tun hat, beweist schlieBlich nichts besser als ein Vergleich selbst des Abendmahls von 
S. Trovaso mit dem ,,Gastmahl im Hause des Levi“ von Paolo Veronese (Venedig, Aka- 
demie), der sich nicht scheut, einen Apostel mit dem auffalligen naturalistischen Genre- 
motiv auszustatten, daf er seine Gabel als Zahnstocher benutzt, und der Speise und Trank 
austeilen und das Fleisch durch die Apostel in einer Weise zerschneiden aft, wie man es 
auf keiner Abendmahlsdarstellung Tintorettos findet. Auch auf den Unterschied zwischen 
den Darstellungen der Hochzeit von Kana bei Veronese und Tintoretto darf man hier 
wohl hinweisen. 

Wohl finden wir bei Tintoretto von Anfang an genremafige Ziige, die im Laufe der Ent- 
wicklung immer mehr hervortreten, beim ,,goldenen Kalb“ wie beim Markuswunder, bei 
der Madonna mit den Schatzmeistern und der Kreuzigung von S. Cassiano, bei der Ver- 
ktindigung von S. Rocco und bei der Mannalese in S. Giorgio. Sie haben aber weder mit 
dem Novellistischen Tizians etwas gemein, noch sind sie etwa, wie bei den Kiinstlern des 
15. und zu Beginn des 16. Jahrhunderts, aus der Freude am Detail der Anekdotenmalerei 
entstanden, sondern ernste, monumental stilisierte Symbolik, die mehr als einmal freudlos 
wirkt. Szenen aus dem Alltag werden von dem Meister nicht wie von den anderen als will- 
kommenes Genrebeiwerk benutzt, sondern sie sind fiir ihn ein Erlebnis von tieferer Be- 
deutung, und wird bei ihm so vieles zum Gleichnis der ganzen Menschheit, so hat vor 
allem das Erlebnis des Alltags in umfassendstem Sinn in der Mannalese von S. Giorgio 
eine Gestaltung gefunden, wie sie in gleicher Stirke erst in heutiger Zeit wieder an- 
zutreffen ist. 

Tintoretto halt sich nie an das Detail. Wo er Elemente aus der Natur, wo er ganze Land- 
schaftsdarstellungen gibt, wird es erst recht klar, daf es sich hier nicht um mehr oder 
minder stilisierte Wiedergabe von Naturerscheinungen handelt, sondern um ein macht- 
voll kosmisches Empfinden, aus dem heraus alle Werke des Kiinstlers geboren sind. Es 
ist der. Makrokosmus, den er zu umspannen sucht in der ganzen Gewalt seiner Er- 
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scheinong. Zugleich tritt hier auch stets des Kiinstlers Bestreben hervor, uns das 
_-geheimnisvoll Gottliche, die ganze Feierlichkeit dieses Kosmos sinnfallig nahezubringen. 
Wie grof dieser transzendentale Charakter schon in einem Werk der friiheren Zeit des 
Meisters ist, im Gegensatz zu Tizian, zeigt ein Vergleich der Kreuzigung Tintorettos in der 
Akademie in Venedig mit der Tizians in der Pinakothek von Ancona. Tizians Kreuzigung 
wirkt naturalistischer, zufalliger, schon darum, weil Christus bewegt ist, waihrend er 
bei Tintoretto eine ganz hieratische Haltung zeigt, einem mittelalterlichen Kultbild 
vergleichbar. Tizians Gekreuzigter ist durchaus menschlich empfunden, der des Tinto- 
retto im Vergleich dazu géttlicher: er erscheint als der Heilsspender. 

Sehr charakteristisch fiir das auBerordentlich starke kosmische Empfinden Tintorettos 
ist auch die grofe Rolle, die stets der Himmel auf seinen Bildern spielt. Bei keinem der 
alreren Maler spricht der Himmel eine derart machtvolle Sprache, immer erscheint er 
anders, immer neu und ungewohnilich. 

Auch die Art, wie der Kiinstler das Wasser behandelt, ist sehr bezeichnend fiir seine 
ganze Anschauungsweise. Nie hat ein Maler vor Tintoretto das Elementare eines Seesturms, 
die ungeheure Kraft des Wassers in solch eindringlicher und doch letzthin so einfacher 
Weise dargestellt, wie Tintoretto in seiner ,,Errettung des Sarazenen aus dem Schiftbruch 
durch den heiligen Markus“. Auch spater ist er darin nicht tibertroffen worden. Ruskin 
bemerkt, da$ Tintoretto von allen Malern aller Zeiten flieBendes Wasser am meisten liebte, 
daf eine Art von Sympathie zwischen diesem Element und seinem eigenen ungestiimen 
Geist bestand. Gewif war Tintoretto ungestiim und leidenschaftlich, der leidenschaftlichste 
aller Venezianer, und keines venezianischen Malers Werke sind von gleich dramatischem 
Geist erfiillt wie die seinen. Doch findet sich dieser dramatische Zug keineswegs durch- 
gehend in Tintorettos Werken, sondern wird, namentlich in der spateren Zeit, mehr und 
mehr geziigelt und weicht der altvenezianischen Verklartheit in einer neuen Form. 

Es kann gar nicht oft genug betont werden, wie wenig im Grunde Tintorettos Dramatik 
bedeutet, wie sehr immer das Visionar-Transzendentale das eigentliche Wesen der Kunst 
des Meisters gewesen ist, denn alle Mifverstindnisse, die noch in jtingster Zeit, auch bei 
geistvollen Autoren, zu finden sind, beruhen darauf, daf eben dies letzthin Entscheidende 
nicht erkannt wurde. So recht charakteristisch dafiir ist das Urteil André Suaréz’!, der 
zu Tintoretto gar kein Verhiltnis finden konnte, eben darum, weil er seinen Gestus allzu 
real genommen hat und nicht verstand, wie sehr hier alles in eine Sphare der Trans- 
zendenz hiniibergespielt war. Ohne dies zu erkennen, bemerkt doch Suaréz ganz richtig: 
Man hat Tintoretto in die Reihe der grofen Tragiker gestellt, nennt ihn einen Dra- 
matiker. Das ist die Tauschung der Vulgaritat. Die Geste wird mit der Tat verwechselt, 
der Tumult mit der Tragédie, der Larm mit der sonoren Kraft. Aber die fortwahrende 
Bewegtheit Tintorettos ist das Eingestaéndnis, daf er nicht tragisch ist. Die wahre Tra- 


godie ist immer im Herzen der Helden und im Herzen ihrer Leidenschaften. . .“ 


* * 
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,» Wann immer aber ein ganz dem Inneren zugewandtes Erleben des Christentums eintrat, 
das heift: die Mystik siegte, muBte der monumentale Stil der Wahrhaftigkeit des Ausdrucks- 
bediirfnisses weichen und an seine Stelle das Ideal eines rein Malerischen treten, das 
nicht im Linearformalen, sondern in Farbe und Licht, als Spiegelungen seelischer Stim- 
mungen und Erregungen, die Schonheit sucht und gestaltet®.“ Diese Worte Thodes, auf 
Michelangelo gemiinzt, passen weit besser noch auf Tintoretto, als religiésen Maler. Es 
kann nichtin Erstaunen setzen, daf der Kiinstler so viele religidse Darstellungen geschaffen 
hat. Nicht nur die zahlreichen und grofen Auftrige waren der Grund hierfiir: der Meister 
brachte diesen religidsen Themen als echter Venezianer das lebhafteste Interesse ent- 
gegen. Man vergift zu leicht, eine wie fromme Stadt Venedig gewesen ist, christlich nicht 
nur im Gebet, im tiberzeugten Glauben, sondern auch in praktischer Wohltatigkeit. 
, Venezia la Cristiana“ nannte man sie, lebhafter als in irgendeiner anderen italienischen 
Stadt waren hier die religidsen Interessen. Den Dogen betrachtete man nur als einen 
Stellvertreter des heiligen Markus auf Erden, S. Marco galt als der eigentliche Herr von 
Venedig. Und doch hat in Venedig niemals ein religidser Fanatismus geherrscht, auch 
nicht in den ersten Zeiten der Gegenreformation. Die Venezianer waren von der groften 
Duldsamkeit, so daf Papst Julius III. innen geradezu vorwarf, sie ktimmerten sich gar 
nicht um Ketzer und Lutheraner. Streng ging man in Venedig nur gegen Staatsverbrechen 
vor. Gewif steht Tintoretto unter den Malern der Gegenreformation in erster Reihe. 
Gewif hat er der katholischen Sache durch seine Verherrlichung des Sakramentes, der 
Eucharistie, durch seine Darstellungen aus dem Leben und Leiden verehrungswiirdiger 
Heiliger und Martyrer auSerordentliche Dienste geleistet. Nie aber ist seine Malerei 
grausam und fanatisch zu nennen, und es ist durchaus unrichtig, wenn moderne Autoren 
sagen, man miisse bei Tintorettos Kunst an Grofinquisitoren denken und an den diistern 
Qualm lodernder Autodafés, wenn behauptet wird, ,,Jacopo Robusti war zu dieser Rolle, 
dem finsteren Glaubenspathos der Gegenreformation den ersten Ausdruck zu pragen, 
durch sein ganzes Wesen berufen“. 

Die Terribilita Tintorettos ist etwas ganz anderes als finsteres Glaubenspathos; sie ist eine 
Gewalt, wie sie kein anderer Barockmaler besitzt. Vergleicht man Tintoretto mit einem der 
fanatischsten Maler der Gegenreformation, mit dem Spanier Ribera, so wird man finden, 
daf Ribera auch in seiner Friihzeit, wo die finstere Glaubensglut besonders stark lodert, 
doch diese Wucht Tintorettos und seine weit ausladende Gebirde nie besessen hat. 
Eher darf gesagt werden, da® die religidse Malerei des Kiinstlers vielfach freudlos ist, was 
wir ja auch bei seinen mythologischen Darstellungen finden werden. Ausdriicklich sei 
hier noch bemerkt, da sich der Meister nicht nur von dem auferlichen Naturalismus so 
vieler italienischer Barockmaler fernhalt, sondern sich auch nie eine Spur jener Siiflich- 
keit findet, die in den Werken jener Maler haufig genug anzutreffen ist. 

Auch in den religidsen Werken Tintorettos wird alles in Handlung umgewandelt. Es fehlt 
das einfache Kultbild. Nicht nur das schlichte Madonnenbild der Hausandacht; auch 


166 


gréfere reprasentative Darstellungen werden in Handlung umgesetzt in einer Weise, die 
-mitunter an friihmittelalterliche Darstellungen erinnert, voller Bewegung und doch nicht 
ohne einen gewissen Grad hieratischer Haltung. Vor allem sei hier hingewiesen aut 
die Madonna mit den Camerlenghi in der Akademie, jenes grofBe Reprasentationssttick, 
das in die Form einer Anbetung der Konige gekleidet ist, und an die beiden Gruppen der 
sich unterhaltenden Heiligen in der Antichiesetta des Dogenpalastes. 

Was aber in erster Linie in den religidsen Bildern des Meisters auffallt, das ist der stark 
ethische und soziale Zug. Die Betonung des Sozialen findet sich bis zu Rembrandt bei 
keinem anderen Kiinstler. Die Kraft, mit der ein Stiick Wirklichkeit zur Idees zum Symbol 
erhoben wird, tritt gerade in den religidsen Werken Tintorettos auBerordentlich stark 
hervor. Vor allem ist es die ihr Kind séugende Frau, die immer wiederkehrt, von Der- 
schau$ als Allegorie der k6rperlichen Bediirftigkeit bezeichnet, fiir den Kiinstler jedoch 
wohl noch mehr als das: der Inbegriff aller Opferwilligkeit, freudigen Aufopferung und 
selbstlosen Hingabe. Es war nicht nur in den Auftragen begriindet, sondern ent- 
sprach vor allem dem innersten Empfinden des Meisters, immer wieder solche Stoffe zu 
behandeln, die im Zusammenhange mit dem Sakrament in echt urchristlichem Sinne das 
Soziale betonen: die Speisung der Zehntausend, die Mannalese, die in der Fassung von 
S. Giorgio zu einem Hohelied der taglichen Arbeit geworden ist. 

Ebenso grof wie die Kraft seiner Symbolik ist auch die seiner Allegorie, und wo er dem 
Begrifflichen das Kleid einer Realitat anzieht, tibertrifft er woméglich noch Rubens. Ein 
ungemein fein entwickelter Sinn fiir religidse Poesie findet sich in allen seinen Bildern, 
und wenn ihm auch bei einzelnen grofen Werken gelehrte Geistliche beratend zur Seite 
gestanden haben mégen, so war er es doch, der der allegorischen Auslegung der Schrift 
Form und Leben verlieh. Fiir ihn ist die Kirche die Erléserin aus allen Gedankennéten, 
das grofe Gliick des Glaubens war ihm gegeben, und so ruft er uns aus allen seinen 
Bildern zu: Glaube und wirke! Und in seiner tiefen Glaubigkeit verdammt und totet er 
nicht, er will retten und an dem Erlosungswerk mithelfen. In zeitlosem Schauen strebt 
er dem Reich des Lichtes entgegen und kann mit dem heiligen Augustinus sagen: Ich bin 
ein Bettler fiir die Bettler und will es gerne sein, auf daf ihr zu den Kindern Gottes 
gehdren moget. 


Ehe wir zur Betrachtung der einzelnen Darstellungen aus dem Alten und Neuen Te- 
stament iibergehen, diirfte es niitzlich sein, den groften Zyklus religidser Bilder, den 
der Kiinstler geschaffen, die Gemilde in der Scuola di S. Rocco, als Gesamterscheinung 
zu wiirdigen. Uber den Inhalt, die Erklarung der einzelnen Bilder, gingen die Meinungen 
bis in die neuere Zeit auseinander. Die grofartige Gesamtkonzeption ist offenbar als 
eine Darstellung der concordia veteris et novi Testamenti zu erklaren. Thode hat diese 
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Deutung in tiberaus klarer Weise im einzelnen ausgefiihrt. Zu Ruskins Kinzelerklarungen* 
sei bemerkt, daB dieser groBe Bewunderer Tintorettos doch nur zum Teil den Geist 
dieser Schépfungen erfaBt hat, daB er mit allen mystischen, transzendentalen Werken 
nichts Rechtes anzufangen wuf6te. Es kommt hier eine gewisse Niichternheit und ein 
trockener Rationalismus zum Durchbruch. Einige gute Beobachtungen machte bereits 
der Englinder Barclay, die Evelyn March Phillipps aufgenommen und zum Teil weiter- 
entwickelt hat. 

Das Albergo enthialt als Deckenschmuck den ,,hl. Rochus in der Glorie“ als Mittelbild, 
umgeben von vier Seraphimképfen in den Zwickeln sowie von jederseits drei Gm ganzen 
also zwolf) langlicheren Bildern. Von diesen stellen fiinf die neben der Scuola di S. Rocco 
wichtigsten Scuolen von Venedig dar, und zwar die Frauenfigur in der Mitte Coberhalb 
der Kreuzigung) die Scuola della Misericordia, der liegende hl. Markus links neben ihr 
die Scuola diS. Marco, der liegende Johannes rechts die Scuola di S. Giovanni Evangelista. 
Der geharnischte Krieger (Mittelstiick oberhalb der rechten Fensterwand) reprasentiert 
die Scuola di S. Teodoro, die Frauenfigur mit zwei Kindern Coberhalb der gegentiber- 
liegenden Wand) die Scuola della Carita. - Das Mittelstiick iiber der Eingangswand 
endlich ist die Allegorie der Felicitas, die beiden Frauenfiguren, die die Scuola della 
Carita umgeben, die Bonitas und Liberalitas, die liegende Frau mit dem Kelch seitlich 
der Scuola di S. Teodoro die Fides. Drei dieser Figuren haben bisher noch nicht gedeutet 
werden k6énnen. Die vier Putten in den runden Eckfeldern sind Allegorien der vier 
Jahreszeiten®. — Im folgenden geben wir Thodes Erklarung fiir die Konzeption der Gemilde 
im groBen oberen Saal wieder‘. 

ys rei Wunder sind es: die ErschlieSfung des Wassers aus dem Felsen, die Errichtung der 
ehernen Schlange und der Mannaregen — Wunder der Errettung der Menschheit von 
dem Tode: die Trankung der Diirstenden, die Heilung der Verwundeten und die Speisung 
der Hungernden. Der in Elend und Not verkommenden Menschheit sich erbarmend das 
Eingreifen Gottes, das Sichbetitigen der erldsenden Kraft géttlichen Mitleides! Wie 
konnte es zweifelhaft sein, daf hierin ein erhabener Hinweis auf die Pflichten und Auf- 
gaben eben gerade der Scuola, der Briiderschaft, die wie alle anderen den Werken der 
Barmherzigkeit: der Unterstiitzung der Armen und der Pflege der Kranken lebte, gegeben 
ward und daf durch die zentrale Anbringung der vom Schlangenbif Geheilten die 
besondere Wirksamkeit des Schutzheiligen, des Patrons gegen die Pest, gefeiert werden 
sollte! Von realen festen Tatsachen des Lebens also, von der Tatigkeit und dem Wesen 
der Scuola geht der schaftende Kiinstler aus und verherrlicht sie in den Gleichnissen der 
grofen vorbildlichen Geschehnisse der hl. Geschichte. Aber von dieser natiirlich 
gegebenen, festen Grundlage erhebt er sich zur allumfassenden Schilderung des christ- 
lichen Mysteriums, wie es das irdische Dasein durchdringt und verklart! 

Unter Hunger, Durst und Krankheit wird alle Not und alles Leiden der Welt iiberhaupt 
in gedrangter Vorstellung zasammengefa6t. Das duBerlich Physische verdeutlicht zugleich 
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das Innerliche: Geistige und Seelische. Die Befreiung von leiblichen Gebrechen veran- 
_schaulicht uns die Erldsung von dem Zwange seelischer Notdurft. Alles leibliche und 
geistige Leiden aber ist nur eine Folge unserer Siindhaftigkeit, die volle Befreiung von 
Leiden kann daher nur durch die Tilgung der Siinde selbst gewonnen werden. So bauen 
sich gleichsam drei Reiche iibereinander auf: die irdische, im Geiste géttlicher Liebe 
sich vollziehende Wirksamkeit der Briiderschaft, die auf Stillung des Elends bedacht ist, 
das Wunderwirken Gottes vermittels erwahlter alttestamentarischer Manner, welches 
die leibliche Not des erwahlten Volkes stillt C(Deckenbilder), und die der Menschheit in 
Christus gespendete Kraft, die von der Siinde selbst erlést (Wandbilder). 

Der Zusammenfassung der leiblichen Not in den drei Erscheinungen: Hunger, Durst 
und Krankheit entspricht nun aber die Vorstellung der drei Segensgaben, welche das 
Leiden heben: Brot, Wasser und Heilmittel. In ihnen gewahrt der Kiinstler die anschau- 
lichen Symbole des Erlésungswerkes. Die von der Siinde reinigende Kraft des Wassers 
offenbart sich in dem Sakrament der Taufe, in der wir die Wiedergeburt erlangen, die- 
jenige des Brotes in der eucharistischen Spende des Abendmahles, durch welche wir 
Christi selbst teilhaft werden. So zu Siegern tiber die Sinnlichkeit geworden, werden wir 
auch zu Herrschern tiber den Tod. Von der Krankheit dieses Daseins geheilt, gewinnen © 
wir mit dem auferstehenden Christus ein ewiges Leben. Die Tatsache unserer Heiligung 
schon auf Erden durch die beiden Sakramente gewinnt derart in der Gewifheit eines 
seligen Jenseits ihre Besiegelung. 

Dies die behandelten Ideen und ihr Zusammenhang, dies der geistige Cetale des grofen 
Werkes, das demnach auch in drei Gruppen von Darstellungen zerfallt. Die eine veran- 
schaulicht die Wunderspende des Lebenswassers, die andere die des Lebensbrotes — 
beide schlieSfen die Heilung von der Krankheit des Lebens im Siege tiber den Tod, in 
welchem der Gedanke der Erldsung gipfelt, an bedeutsamster Stelle in ihrer Mitte, d. h. 
in der Mitte des Saales, ein.“ 

Von den Wandbildern stehen nicht nur die sich gegentiberliegenden, sondern auch die 
an einer Wand entgegengesetzten, also die dufersten Paare und die zwischen diesen und 
dem Mittelbild in enger innerer Beziehung. Betrachten wir daraufhin die ,,Geburt Christi“, 
die ,, Versuchung“ und das ,, Abendmahl*. Nach dem Vorspiel an der Decke mit Adam und 
Eva: der Genuf des Apfels bringt die Siinde in die Welt, die Menschheit wird erlosungsbe- 
diirftig— wird in der ,,Geburt Christi dem Jesuskinde als jungem irdischem Wesen irdische 
Nahrung gereicht. Das sinnliche Begehren, in Adam und Eva zuerst und am starksten 
zum Ausdruck gelangt, erscheint tiberwunden in dem Sieg Christi tiber den Versucher. Der 
Darreichung irdischer Speise in der ,,Geburt Christi“ ist gegentibergestellt die Spendung 
himmlischer Speise im ,,Abendmahl“. Die ,, Versuchung Christi“ ihrerseits hat ihr Gegen- 
stiick in der ,,Brotvermehrung“, auf der einen Seite die Forderung der Verwandlung der 
Steine in Brot, auf der anderen die Speisung der Zehntausend. Ebenso entsprechen sich 
ys laufe“ und ,,Gethsemane“: die Vorbereitung zum Leben und die zum Tode, die ,,Auf- 
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erweckung Lazari“ und der ,,Teich Bethesda“: die Erweckung der Toten und die 
Heilung der Kranken. 
Diese vielgestaltige, ebenso groBartige wie originelle Konzeption des Zusammenhangs 
christlicher Vorstellungen erklart die eigenartige Anordnung der Wandbilder, vor allem die 
Einreihung der,,Auferstehung Christi“ zwischen,,Taufe“ und ,,Olberg“ und der,,Himmel- 
fahre“ zwischen ,,Lazari Erweckung“ und ,,Teich Bethesda“. Eine Gruppe greift durch 
ihre korrespondierenden Glieder stets in die andere ein. Dadurch wird die Verkniipfung 
nur inniger und die Bedeutung jedes einzelnen Bildes um so mehr gesteigert. 
Betrachten wir nun die einzelnen Gruppen im Hinblick auf die von Thode erérterte 
Gesamtidee. Den bereits gewiirdigten Bildern des Vorspieles, ,,Stindenfall“, ,,Geburt 
Christi und ,, Versuchung“, folgt die Gruppe der Wunderspende des lebenbringenden 
Wassers. Moses schlagt Wasser, den Gnadenstrom, aus dem Felsen; Gott erscheint Moses 
und verheift das Land, darin Milch und Honig flieft; der Durchgang durchs Rote Meer, 
wo sich die Wasser spalten; Jonas vom Walfisch ausgespieen: die Wiedergeburt, der 
Hinweis auf die Taufe. Moses wird aus dem Wasser gerettet und durch gleichen gétt- 
lichen Beistand die drei Jiinglinge von der verzehrenden Feuersglut. Dem fast ver- 
schmachtenden Simson flieSt nach seinem Siege iiber die Philister aus dem Eselskinnbacken 
Wasser als wunderbare Labung; die Salbung Sauls durch Samuel weist deutlich aut 
die Taufe hin. Die ,,Taufe Christi“ und der ,,Teich Bethesda“ zeigen dann die Wunder- 
spende des Wassers im irdischen und geistigen Leben. 
Es folgt in der zweiten Hauptgruppe die Veranschaulichung der Wunderspende des 
lebenbringenden Brotes. Die Mannalese als Hauptbild, dann das Passahfest, die Speisung 
des Elias durch den Engel, Elisa das Volk speisend, das Opfer Isaaks, hier im Sinne der 
Eucharistie zu betrachten. In den Eckquadraten Melchisedech, Abraham Brot und Wein 
bringend; die Speisung Daniels in der L6wengrube, dann eine nicht ganz klare Dar- 
stellung, von Thode als Vision Jeremias der verhungernden Juden (Klagelieder 2) 
erklart. Die ,,Himmelfahrt des Elias“ greift schon in die nachste Gruppe tiber. Von den 
Wandbildern haben wir ,,Gethsemane“ als Starkung zum Tod bereits genannt, klar ist 
auch die Bedeutung von ,,Abendmahl“ und ,,Brotvermehrung®“. Auch die ,,Auf- 
erweckung Lazari“ lat sich mit der Wunderspende des lebenbringenden Brotes in 
Beziehung setzen, denn Lazarus bezeichnet nach Fr. X. Kraus eine Person, die durch 
den Genuf von Christi Fleisch und Blut den Keim der glorreichen Auferstehung in 
sich nahrt. 
Die dritte Gruppe Cin der Mitte des Saales) veranschaulicht die Befreiung von Leiden und 
Stinde durch das Wunder der Todesiiberwindung. Hier werden auch Teile der ersten 
und zweiten Gruppe hereingezogen: ,,Die eherne Schlange“ mit ihrer Beziehung auf die 
Erhebung des Erlésers als Hauptbild; die Opferung Isaaks Cals Hinweis auf den Kreuzes- 
tod), die Vision Ezechiels (die Erweckung von den Toten), Jonas vom Walfisch aus- 
gespieen (die Auferstehung), Jakobs Vision von der Himmelsleiter (Himmelfahrt), Daniel 
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in der Léwengrube (Auferstehung), Elias’ Himmelfahrt, Simsons Sieg tiber die Philister 
(hier gewissermafen als Allegorie der Weltiiberwindung Christi), die Salbung Sauls Chier 
in ihrem Bezug auf die Weihe Christi zum ewigen, tiberweltlichen K6nigtum). Die 
Wandbilder der ,,Auferstehung“ und ,,Himmelfahre“ sind danach ohne weiteres als die 
gegebenen Mittelpunkte verstindlich. Die Taufe ist hier aufzufassen als Unterpfand der 
Auferstehung; der Kelch von Gethsemane gibt die Kraft des ewigen Lebens. Die Auf- 
erweckung Lazari, in ihrer Beziehung zur Himmelfahrt sehr verstandlich, ,,ich bin die 
Auferstehung und das Leben“, und auch der Teich Bethesda hat hier in jenem Sinne 
seinen Platz, in dem diese Mittelgruppe konzipiert ist, sagt doch Christus zu dem 
Geheilten: ,,Deine Siinden sind dir vergeben“. 

Es gibt wohl keinen Bilderschmuck nach Michelangelos Sixtinischer Decke, der eine 
gleich grofBe Bedeutung fiir die Geschichte der christlichen Kunst besé6e. Auf Einzel- 
heiten wird noch bei der Besprechung der einzelnen Werke einzugehen sein’. 


DARSTELLUNGEN 
AUS DEM ALTEN TESTAMENT 


DER SUNDENFALL. VENEDIG, AKADEMIE (ABB. 30), SCUOLA DIS. ROCCO SAeB, 112). 
LONDON, MR. CRAWSHAY 8. 

Das Bild der Akademie ist eine der ersten Darstellungen dieses Themas, in denen beide 
Figuren sitzend erscheinen. Adam zégert, den Apfel zu nehmen, was die Bewegung seines 
rechten Armes besonders gut zum Ausdruck bringt. Auffallend ist, daB noch ein zweiter 
Apfel im Maul der Schlange sich befindet; eigenartig auch ihre an die eines Schweines 
erinnernde Kopfbildung. Der Apfelbaum ist nicht dargestellt. Merkwiirdig die niederen 
steinernen Aufbauten, auf denen Adam und Eva sitzen. Im Hintergrund ist die Ver- 
treibung durch die Engel leicht skizziert. — Die Landschaft, die Darstellung des Paradieses, 
nimmt einen ungewOohnilich grofen Raum ein, es paft dies durchaus zu dem Charakter 
der gesamten Darstellung, die noch durchaus an das ,,Existenzbild“ vom Anfang des 
venezianischen Cinquecento mit seiner paradiesischen Stimmung gemahnt. Eva, so matt 
sie bei oberflachlicher Betrachtung im Ausdruck erscheint, ,,lebt in so heiterer starker 
Ruhe, daf man in ihr mehr noch als selbst bei Rubens die ganze Poesie der Nacktheit und 
des Fleisches empfindet“ (Taine): : 

Die Darstellung der Scuola di S. Rocco erscheint gegentiber dem friiheren Werk wesent- 
lich durchgeistigter, konzentrierter und voll verhaltener dramatischer Spannung. Eva, 
zurtickgelehnt, lockt Adam zu sich heriiber, ihre Rechte, ungew6éhnlich grof und grob 
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gebildet, halt den Apfel, Adam iiberwindet gerade die letzten Bedenken. Derschau 
meint, ,,innerlich unsicher, sinkt er in sich zusammen“. Fast scheint er aufstehen zu 
wollen, die Hand ist schon ausgestreckt, zum Nehmen hat sie sich noch nicht geformt. 
Hatte er im ersten Augenblicke, des Verbotes Gottes gedenkend, die Hand Evas bei- 
seiteschieben wollen, seine Kraft aber versagt (Derschau)? Eva ist ihrer Sache sicher, 
sie scheint ruhig und entschlossen. Wie wunderbar ist hier mit wenigen Mitteln nicht 
nur das Animalische Evas, der dumpfe Trieb des Adam gekennzeichnet, sondern vor 
allem das Urweltliche, Paradiesisch-Urwaldmifige der Landschaft. Die Sonne strahlt in 
das Waldesdickicht hinein, Eva hat sich nur halb erhoben, in kunstvoll-natiirlicher 
Weise (dieses Oxymoron kénnte man auch auf das ganze Bild anwenden) umspielen 
die groBen Blatter Evas Beine und verhiillen ihre Scham. Ein michtiger Feigenbaum 
scheint es zu sein, in dessen Schatten sich der Vorgang abspielt, die Frucht gleicht einem 
grofen Apfel. Die Schlange bleibt unsichtbar, oder ist sie das gewundene stammihn- 
liche Gebilde am rechten Rand? 

Im Gegensatz zu den beiden anderen Bildern ist die Darstellung im Besitz des Mr. Craws- 
hay in London ein Hochbild. Eva, sitzend als verfiihrerische Lichtgestalt, dem liegenden 
Adam den Apfel fest in die Hand driickend, den dieser zigernd annimmt. 


KAIN ERSCHLAGT ABEL. VENEDIG, AKADEMIE (ABB. 31). 


Ein Thema, das nicht sehr beliebt war und das nur in der ersten Zeit des Barock Ofters 
behandelt wird. Der Kampf, die starke Bewegung zweier nackter KG6rper interessierte dic 
Maler Schiavone und Tizian, im Norden Willem Key. Tintorettos Bild besitzt viel Ahn- 
lichkeit mit Schiavones ,,Simson erschligt die Philister“ im Pal. Pitti zu Florenz®. — Im 
Vergleich zu dem Tizian zugeschriebenen Bild in der Salute zeigt Tintorettos Gemalde 
viel mehr Geschlossenheit und Spannung, aber auch grdfere Klarheit. 

Der Moment ist sehr gut dargestellt. Eine Fermate; man denkt an das Schwebende eines 
Vogels. Dabei erscheint der Vorgang so edel als méglich wiedergegeben. Kain erschlagt 
Abel weder mit der Faust noch packt er ihn an der Gurgel. Es ist der Augenblick, da Abel 
das Gleichgewicht verliert (das Fell ist ihm langst schon von der Schulter geglitten), 
mit der Linken ins Leere greift, die Beine in der Luft von dem gemauerten Sitz (Gegen- 
stiick zu dem des Elternpaars) heruntergleitet — nun ist er verloren. Die Gesichter beider 
Briider sind in tiefen Schatten getaucht. Die Landschaft erscheint ahnlich behandelt wie 
auf dem Gegenstiick. Im Hintergrund rechts Kain mit langem Spief in die Welt 
fliichtend. 


LOT UND SEINE TOCHTER. BASEL, PRIVATBESITZ (ABB. 24), 


Das aus englischem Privatbesitz stammende, noch der friiheren Periode des Meisters 
angehGrende Bild zeigt Lot in-der Mitte sitzend, wahrend ihm von links eine seiner 


173 


Tochter (diese Figur ist vom Bildrand tiberschnitten) auf der rechten Hand eine Schale 
darbietet. Rechts im Hintergrund Landschaft mit Eule. Im Vergleich mit anderen Bildern 
des gleichen Gegenstandes, insbesondere mit der in der Gesamtanordnung nicht unahn- 
lichen Darstellung des Rubens Cin Paris, Jules Féréal) fille auf, daB bei Tintoretto alle 
Figuren bekleidet sind, auch ist der Ausdruck ein sehr zuriickhaltender, ja Lot scheint 
fast zu widerstreben, er wendet gleichsam widerwillig den Kopf tiber die rechte Schulter 
zur Tochter zurtick. 


DIE OPFERUNG ISAAKS. VENEDIG, SCUOLA DI S. ROCCO (ABB. 113). 


Ruskin hat diese eminent durchgeistigte Darstellung in keiner Weise verstanden. Er 
nennt sie in bezug auf Auffassung eines der unwiirdigsten Bilder des Meisters im ganzen 
Saal, bemingelt die unnatiirlichen, ausdrucklosen und erzwungenen Stellungen. In Wirk- 
lichkeit ist hier dem Thema ,,Leiden und Erlésung“ eine Darstellung von seltener An- 
schaulichkeit, gréSter Prignanz und hohem Adel zuteil geworden! Abraham faft den 
Sohn nicht an der Gurgel, er legt ihm nur die Hand auf die Schulter, wahrend der Engel 
Abraham nur leicht am Arm beriihrt (die Hand des Engels ist, um deutlich zu wirken, 
sehr grof gebildet). Isaak in seiner Haltung ganz Dulden, Abraham mit edelstem Senti- 
ment in dem prachtvollen Greisenkopf ganz Glaube, die VerkGrperung der der Erlésung 
bediirfenden und auf sie vertrauenden Menschheit. Man vergleiche mit dieser Darstellung 
die des Tizian in der Salute, wo der Engel kiimmerlich klein wirkt, wahrend er bei Tinto- 
retto in der Dunkelheit verschwindet oder aus ihr auftaucht, und dadurch gréfer er- 
scheint als er ist. 

Derschau, der dem Gehalt des Bildes durchaus gerecht geworden ist, gibt auf Abraham 
beziiglich eine feinsinnige Paraphrase des Lessingschen Wortes: ,,Die Klagen sind eines 
Menschen, aber die Handlungen eines Helden.“ Gerade in der Vermeidung eines jeg- 
lichen groben Naturalismus, wie ihn Ruskin sich offenbar erwartete, in der verklarten 
Art der Darstellung, in dem pathetischen Stil trite Tintorettos menschliche Gréfe, die 
Vornehmheit und Eigenart seiner Anschauung zutage. 


JAKOBS TRAUM VON DER HIMMELSLEITER. VENEDIG, SCUOLA DI S. ROCCO 
(ABB. 116). 


Die Darstellung ist durchaus neuartig. Die ,,Leiter“ erscheint als eine sehr massive Treppe, 
vorn die ganze Bildbreite ausfiillend, erst im Mittelgrund wird bemerkbar, daf sie von 
Wolken eingesaumt ist. Engel steigen, zum Teil in sehr starker Verkiirzung gesehen (der 
Kopf des einen verschwindet unter der dunklen Wolke oben), auf und nieder. Hoch 
oben inmitten des Gewélkes erscheint, Strahlen aussendend, Gottvater. Jakob ist selt- 
samerweise gleich einem hl. Josef als alter Mann dargestellt, nicht minder eigentiimlich 
wirkt seine ganz unwahrscheinliche Haltung, die Art, wie er sich an den Felsblock lehnt. 
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Hat ihn der Kiinstler als so villig erschépft, sich an den Block klammernd und sofort 
in Schlaf versinkend gedacht, oder soll damit nur das Unwirkliche, das Traumhafte des 
~ganzen Bildes noch gesteigert werden? Ruskin miffielen die Atelierwolken; er macht in 
seiner verstandesmafigen Art die kdstliche Bemerkung: ,,Es ist eine schwierige Aufgabe 
fiir jeden Maler, weil Engel immer unbeholfen aussehen, wenn sie Treppen auf- und 
niedersteigen; man sieht den Nutzen ihrer Fliigel nicht ein.“(!) 


JOSEF UND POTIPHARS FRAU. MADRID, PRADO (ABB. 37). 


Die Darstellung ist ungewodhnlich sinnlich-grazids und besitzt etwas Rokokohaftes. Der 
Raum wirkt ganz unwahrscheinlich, da er eine viel stirkere Untensicht zeigt als die 
Figuren und der Bettvorhang, zum mindesten ist die Untensicht in den Linien der Archi- 
tektur sehr viel auffallender. 


DIE FINDUNG DES MOSES. MADRID, PRADO (ABB. 36). POTSDAM, PRIVATBESITZ. 


Dieses in der venezianischen Malerei besonders beliebte Thema hat sich auch Tintoretto 
nicht entgehen lassen. Er erzahlt hier sehr knapp, aber héchst liebenswiirdig und anschau- 
lich, alle Details sind in gréSter Ausfiihrlichkeit gegeben, das Binsenkdrbchen insbe- 
sondere, das eine Dienerin hilt, soll dem Auge des Beschauers recht deutlich werden. 
Noch eingehender in den Details als die Skizze im Prado, dabei ein wenig auBerlich im 
Gestus ist eine friihere, in Farbe und Gesamtkomposition ganz an Bonifazios Arterinnernde 
Darstellung des gleichen Gegenstandes in Potsdamer Privatbesitz. Im Vergleich zu jenen 
Bildern aus dem Bonifaziokreis, wie sie uns in Dresden, in der Wiener Akademie u.a. O. 
erhalten sind, wird indes schon hier der artifizielle Charakter der Sch6pfungen Tintorettos 
offenbar: wie viel natiirlicher, ungezwungener erscheint in Bonifazios Werken Haltung 
und Gebiarde der Prinzessin sowohl wie der umgebenden Frauen. 


DIE BERUFUNG DES MOSES. VENEDIG, SCUOLA DI S. ROCCO (ABB. 114). 


Die kleine Welt versinkt. Gott und Mensch begegnen sich, der von Gott Auserwiahlte allein, 
wie einst Adam. Die Gottheit, im wogenden Weltmeer vor die nimbenhaft strahlende 
Sonne gesetzt, gleicht einer Emanation der Urkrifte — Moses ist der Mensch, der die Gott- 
heit nicht zu schauen wagt, nicht zu schauen wagen darf, Werkzeug, Gefaf des géttlichen 
Geistes. Nicht umsonst schwebt Gottes Hand tiber Mosis Scheitel. Die Terribilita 
Tintorettos kommt hier zu grofartigstem Ausdruck. Man soll bei dieser Berufungsszene 
an die Taufe Christi erinnert werden. 


DER DURCHZUG DURCH DAS ROTE MEER. VENEDIG, SCUOLA DI S. ROCCO 
(ABB. 115). 


Der Sinn der Darstellung ist lange Zeit unklar geblieben. Ruskin dachte an Josua. Es kann 
aber kein Zweifel sein, daB, wie vor allem Derschau ausgefiihrt hat, Tintoretto von der 


175 


Bibelstelle ausgegangen ist: ,,Sage den Kindern Israel, daf sie ziehen. Du aber heb’ Deinen 
Stab auf und recke Deine Hand iiber das Meer und teile es voneinander . . .“ (2. Mos. 
14, 15.) — Ein glanzvolles Gegenstiick zur Berufung. Moses ist nun der gewaltige Fihrer. 
Die Vereinfachung nicht geringer als bei jenem Bild: ein paar Képfe, ein paar Speere — 
sie deuten hinlinglich genug die Menge des Volkes an. Das GroBartige des Mythos ist 
in unvergleichlicher Weise Gestalt geworden. Wie einfach und wie doch aller Greifbar- 
keit entriickt ist die Wolkensaule erdacht. Moses uns abgewandt; wie so oft bei Tinto- 
retto soll die Gesamterscheinung, nicht das Gesicht wirken. Ein Lichtstrahl geht von 
Mosis Haupt aus. In dieser Gestalt kommt wiederum ein stark kosmisches Empfinden 
zur Geltung: Moses wirkt wie ein Meister der Elemente. Er ist vielleicht die helden- 
hafteste Erscheinung im barocken Sinne, die Tintoretto iiberhaupt geschaffen hat. 


DIE MANNALESE. VENEDIG, SCUOLA DI S. ROCCO (ABB. 109), S. GIORGIO MAG- 
GIORE (ABB. 198). 

Zwei grundverschiedene Darstellungen, beide in ihrer Art gleich bedeutsam und eigen- 
artig. In dem Bilde der Scuola di S. Rocco ist der Mannaregen dargestellt. Dem biblischen 
Text folgend schildert der Kiinstler, wie das Manna am kiihlen Morgen Schneeflocken 
gleich vom Himmel herniederfallt. Das kiihle Kolorit kennzeichnet deutlich die Morgen- 
stimmung (das Manna zerfloB bei der zunehmenden Hitze des Tages). In K6rben, in 
Gewindern fangen Manner und Frauen die Himmelsspeise auf. Der Meister hat méglichst 
viele Varianten zu geben versucht, naturalistische Motive wechseln mit solchen, die von 
der barocken ,,Grazia“ eingegeben sind. Etwas seltsam mutet die Gestalt des liegenden 
nackten Jiinglings an. Ist er als Schafhirte gedacht, und soll hier eine besondere christliche 
Vorstellung symbolisiert sein, was ja bei den allgemeinen Ideen, die dem Gemialdezyklus 
der Scuola zugrunde liegen, sehr naheliegend ware? Bewunderungswiirdig bleibt auch 
hier wieder die Kunst, mit der die Volksmenge nur aus wenigen Figuren gebildet ist. 
Die Augen der meisten sind erwartungsvoll und dankbar nach oben gerichtet. Schon ist 
ein grofes Tuch zwischen Baumen ausgespannt. Aber nicht nur die Menschen, auch die 
Tiere erquicken sich an der himmlischen Speise. In feinster Naturbeobachtung schildert 
der Meister, wie die Schafe die K6pfe drehen, um das Manna aufzufangen oder es von 
ihren Fellen abzulecken. Ganz rechts steht Moses, von ganz ahnlicher Erscheinung wie 
auf dem ,,Durchzug durch das Rote Meer‘. Unter dem rechten Arm hilt er ein Buch. 
Denkt ihn sich der Ktinstler noch weitere Scharen von Menschen, auSerhalb des Bildes, 
auf die Himmelsspende aufmerksam machend? 

Das Gemiilde ist in allem ein vollkommenes Gegenstiick zum ,, Wunder am Felsenquell, 
die gleichen Gedanken variierend. So erblickt man denn auch hier, gewissermafen durch 
eine grofe Wolkenliicke, Gott als Brotspender, schneeweif wie das Manna, das er her- 
niedersendet. 
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Die Deutung des Spitwerkes in S. Giorgio hat im wesentlichen bereits Thode gegeben. 
Die Mannalese ist dem Meister hier nur der Ausgangspunkt fiir die eigentliche Darstellung. 
yin den urspriinglichsten einfachen Tiatigkeiten schildert er das Miihen um die Erfiillung 
der Bitte: ,Unser taglich Brot gib uns heute‘. Und so wird die Darstellung zu einem 
Bilde des Lebens als ,Miihe und Arbeit‘ tiberhaupt.* Wir sehen Schmied und Schuster 
bei der Arbeit, Frauen die waschen, nihen und spinnen, den Gelehrten in einen Folianten 
vertieft und den Eseltreiber, der sein Tier hochbepackt auf die LandstraSe hinausfiihrt. 
Nur ganz wenige sind mit dem Auflesen des Manna beschiftigt, das weiSk6rnig am Boden 
liegt. Rechts vorn weist Aaron den sich auf die Gesetzestafel stiitzenden Moses auf das 
Volk. Hinter Moses der Stifter, seitwirts, doch nicht auf den Beschauer blickend. Ge- 
heimnisvoll sind die beiden Gestalten links im Vordergrunde, die Frau, die auf einer 
Art tiberdecktem Tisch sitzt und einen grofBen Zweig in ihrem rechten Arm hilt, sowie 
der halbnackte Mann mit dem Zweig hinter ihr. Soll es Mirjam sein, ein sibyllinisches 
Weib, die Zweige des Friedens haltend? 

Nicht minder seltsam ist die Schar im Hintergrund links (auch rechts werden hinter dem 
Hiigel einige Képfe sichtbar), ein wenig an die Gruppen auf dem friihen ,, Wunder am 
Felsenquell® in Frankfurt und auf dem ,,Brot- und Fischwunder“ in New York erinnernd, 
aber viel diskreter, geheimnisvoller. (Thode zieht diese Gruppe gar nicht in den Bereich 
seiner Betrachtungen.) Sind es die Priester und Leviten, die demVolke zuschauen? Soll man 
annehmen, daf bei diesem Bilde den Kiinstler ganz moderne sozialistische Gedanken beseelt 
haben? Unmdglich wire dies, nach allem was uns das gesamte Werk des Kiinstlers lehrt, 
keineswegs. Dasstehtjedenfalls fest, daB Tintoretto hier ein Hohelied der Arbeitangestimmt 
hat, dasin seiner Art von keinem anderen tibertroffen worden ist. Ruskin hat die ungeheure 
Weite des Blicks, die der Meister hier offenbart, nicht verstanden. Er fand das Ganze zu zer- 
splittert, um effektvoll zu wirken, wie immer den visionaren Charakter des Ganzen vollig 
verkennend. Er meinte aufSferdem, da® Tintoretto hier wohl beabsichtigt habe, die Fort- 
dauer der Spendung der himmlischen Speise durch die 4oJahre der Wanderung anzudeuten. 


MOSES SCHLAGT WASSER AUS DEM FELSEN. VENEDIG, SCUOLA DIS. ROCCO 
(ABB. 111). FRANKFURT A. M., STADELSCHES KUNSTINSTITUT (ABB. 15). 
Die Darstellung dieser Szene ist begreiflicherweise im Stiden besonders beliebt gewesen. 
Aber welch ein Unterschied zwischen den neapolitanischen und spanischen Bildern vom 
Ausgang des Cinquecento und aus dem 17. Jahrhundert und Tintorettos Darstellung. Es 
war Tintoretto in seinem Venezianer Bild um weit mehr zu tun als um eine mehr oder 
minder genremifig erfafte, die Dringlichkeit des Durstes unterstreichende Wiedergabe 
der biblischen Szene. (Jan Steen hat in dem Bilde der Sammlung Johnson in Philadelphia 
eine besonders reizvolle intime Darstellung geschaffen.) Der Vorgang wurde von 
Tintoretto in der ihm eigenen Weise verklirt und vertieft und der kosmische Charakter 
des Ganzen durch Einbeziehung anderer Szenen noch gesteigert. Das Volk blickt empor, 
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ringt sich hinauf, um Rettung vom Tode, Gnade zu erflehen. Merkwiirdig sind die 
groBen, teller- oder plattenartigen Schiisseln, die einige emporhalten. Eigenttimlich 
auch die vier Stréme, die vom Quell ausgehen, gleich den Wasserarmen, die aus den 
Réhren eines michtigen Brunnens hervorbrechen und in Kurven niedergehen. Moses 
selbst gehért wohl zu den schonsten Gestalten des Meisters. Ein grandioses Bild der 
Mutterliebe, der Selbstaufopferung und des Vertrauens hat Tintoretto uns in der Frauen- 
gestalt im Vordergrunde rechts geschenkt, die, von der Gruppe der zum Wasser hin- 
stiirzenden sich abwendend, den Blick nach oben gerichtet, ihrem grofen Knaben die 
Brust reicht. Die Einfiigung dieser Figur trigt nicht wenig zur marchenhaften Verklart- 
heit des Ganzen bei und erinnert bereits an Gestalten wie die grofe Frauenfigur im Vorder- 
grunde links auf der ,,Mannalese“ in S. Giorgio. 

Oben erblicken wir die miachtige Gestalt Gottvaters auf einer dunklen Gewitterwolke, 
dem wasserspendenden Himmelsgebilde, lagernd, aus ihr hervortauchend: Gott selbst als 
die wasserspendende Kraft. Ein merkwiirdiger Doppelkreis umschreibt die Wolke und 
den unteren Teil der Gottesgestalt, als ob es sich um ein besonderes atmospharisches 
Gebilde handle. Das Haupt des himmlischen Vaters ist fast unsichtbar. Ruskin meint, 
vielleicht habe hier der Kiinstler an den Zorn Gottes bei den Wassern von Meriba gedacht. 
Derschau weist darauf hin, wie Tintoretto, seinem mythischen Schauen folgend, die Figur 
Gottvaters einer Wolke ganz ahnlich gebildet habe. 

Im Hintergrunde tobt, die Bewegtheit der Hauptszene noch steigernd, vor den blau- und 
weifgestreiften Zelten die Amalekiterschlacht. 

Der ungeheure Ernst und die Grofe des Bildes in der Scuola di S. Rocco wird dem Be- 
schauer erst bei einem Vergleich mit der erheblich friiheren Fassung des Themas in 
Frankfurt recht bewuft. Das Frankfurter Bild ist der Entwurf zu einem grofen Gemilde, 
das als Gegenstiick zu der im New Yorker Metropolitan Museum befindlichen Dar- 
stellung der wunderbaren Vermehrung der Brote und Fische gedacht war. Wahrschein- 
lich schmtickten die Bilder die Seitenwande einer Sakramentskapelle. Das Frankfurter 
Bild hat den Reiz eines schimmernden Dekorationsstiickes. Die Darstellung ist sehr 
reprasentativ, hat einen merklich zeremoniellen Charakter und doch zugleich einen ahn- 
lich romantisch-marchenhaften Zauber, wie er Schépfungen Carpaccios und Schiavones 
eigen ist. Etwas von einer Schaustellung, etwas Biihnenmifiges macht sich bei diesem 
Bilde wie bei so manchem Werk Tintorettos aus dieser Zeit bemerkbar. Fast méchte man 
es eine galante Darstellung nennen: nur Frauen sind begnadet, das Wasser in ihren Schalen 
auffangen zu diirfen. Eilig hat es niemand — nur der Hund, der aus dem eben entstandenen 
Bache durstig trinkt. Gelassen stehen die andern dabei, die Mehrzahl in feierlicher Ord- 
nung und respektvoller Entfernung. Fast denkt man an moderne Zeremonien. Die Gruppe 
der Mutter mit dem Kind, die spater so tiefe Bedeutung gewinnt, besitzt hier noch etwas 
durchaus Spielerisches, an alte Requisiten der Venezianer Kompositionskunst erinnernd. 
Moses selbst gleicht einem eleganten Zauberkiinstler. 
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DIE ANBETUNG DES GOLDENEN KALBES. VENEDIG, S. MARIA DELL’ORTO 
(ABB. 62). 


Fast scheint es, als ob zwei Vorginge, die zeitlich aufeinander folgten: die Vorbereitung, 

das Sammeln des Goldschmucks und die Anbetung des Kalbes selbst in eins verschmolzen 
seien. Indes ist wohl die eigentliche Anbetung des Kalbes gar nicht dargestellt, man muf 
offenbar das goldene Kalb, das die Manner tragen, als Modell betrachten, das zunichst 
dem Volk gezeigt wurde, es weist ja auch der ausfiihrende Kiinstler, der den Zirkel in der 
Hand hat, darauf hin. Zu des Kiinstlers FiiSen und zu denen Aarons wird der Schmuck 
aufgehauft. Auch eine Wage, um den Schmuck zu wiagen, liegt am Boden. Auf der Platte, 
worauf das Kalb steht, liegen Schmucksachen und goldene Gerite, auch um Hals und 
Stirn des Tieres hingen Goldketten. Scharen von Frauen schleppen neuen Schmuck 
herbei. Von einer eigentlichen Anbetung ist nichts zu bemerken, ganz im Gegensatz zu 
dem Bilde Raffaels in den Loggien. Daf die Vorbereitung zur Anbetung mit ihrem reichen 
Leben der Massen und den ganz von selbst sich darbietenden genrehaften Motiven dar- 
gestellt wird und nicht die Anbetung selbst, ist ein echt barocker Gedanke. Ebenso wie 
die Kunst des Barock ja auch nicht die Marter eines Heiligen auf dem Héhepunkt zu 
zeigen liebt, sondern die Vorbereitungen dazu. Wie in seinen Kreuzigungsdarstellungen 
ist Tintoretto hier den spiteren Malern vorangegangen und hat so auch in diesem Punkt 
ungemein anregend gewirkt. 
Daf die Frauen, die auf dem Bergesvorsprung sitzen, sich fast gar nicht um den Haupt- 
vorgang kiimmern, stimmt durchaus zu dem schon geniigend gekennzeichneten phanta- 
stischen Charakter von Tintorettos Kunst. Es sind anscheinend besonders bevorzugte 
Frauen; ein Dach tiber Pflécke gespannt, die aus der Bergwand herausragen, schiitzt sie 
vor der Sonne. Die eine stillt, die Wiege vor sich, ihr Kind. Im Hintergrund lagert das 
Volk, auch hier fallt vor allem eine Frau auf, die ihrem Saugling die Brust reicht. Kiner 
der Traiger des Kalbes blickt zur Hohe des Berges Sinai empor, wo Moses die Gesetzes- 
tafeln empfangt. Mit grofBer Kiihnheit hat Tintoretto diesen Vorgang mit in die Dar- 
stellung einbezogen. Die Hohe des Berges sucht er dadurch vorzutauschen, daf} er zwei 
Wolkenkreise den Berghang umziehen laft; aus dem oberen Wolkenstreif erhebt sich 
die Gestalt Mosis, vielleicht die ekstatischste Gestalt, die der Kiinstler geschaffen. Der 
Unterkérper ist gleichsam schemenhaft angedeutet, ein durchsichtiger Mantel nur um- 
hiillt die Gestalt, Brust und Leib sind ganz entbl6ft, und in dieser Gestaltung und Dra- 
pierung erhalt die Figur einen ungewohnlichen, tibermenschlichen, halbgottahnlichen 
Charakter. 

Stearns bemerkt geistreich, Tintoretto habe in der nachst S. Marco vornehmsten Kirche 
Venedigs wohl mit ganz bestimmter Absicht ,,Das goldene Kalb“ und ,,Das Jiingste 
Gericht“ als Gegenstiicke gemalt; er wollte damit den reichen Venezianern zeigen, wohin 
die Anbetung des Goldes fiihre: wie sich einst alles einseitige Streben nach irdischem 
Besitz réchen werde. 
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DIE EHERNE SCHLANGE. VENEDIG, SCUOLA DIS. ROCCO (ABB. 110). S.SEBASTIANO. 


Dem Sinn der Darstellung entsprechend ist in dem Bilde der Scuola das Sich-aufwarts- 
ringen der Gliubigen und der schreckliche Tod der Verzagenden und Unglaubigen 
besonders eindringlich betont. Getreu der Bibelstelle (4. Mos. 21) sind gefliigelte 
Schlangen dargestellt, Seraphim, die durch die Liifte gekommen sind ©. Fiirchterlich sind 
sie anzuschauen mit ihren dreieckigen K6pfen, den kurzen Riisseln, den runden starren 
Augen und den gefleckten Fliigeln. Unerbittlich und unwiderstehlich scheinen sie, sie 
beifSen, nach den Worten der Schrift, und dies wirkt viel unheimlicher als wenn, wie bei 
Michelangelo und Rubens, gewaltige Schlangen gleich der des Laokoon das Volk tot- 
driicken. Eine Fiille von Varianten: Schlangen, die ihre Opfer von unten oder von riick- 
wirts angreifen, die beiSen und férmlich zu saugen scheinen, solche, die nach neuen 
Opfern suchen. Manner allein, Mann und Frau gemeinsam suchen sich den Schlangen 
zu entwinden. Eine Frau wehrt zwei Untiere von einer Mutter ab, die einen schlafenden 
Saugling auf dem Schof hilt. Die eherne Schlange ist an einem Kreuz als Symbol der 
Erlésung befestigt. 

Eine sehr merkwiirdige Gestaltung zeigt die Landschaft. Das Kreuz steht auf einem 
Hiigel, der zu einem gréferen Berge zu gehéren scheint, denn rechts geht es weiter auf- 
warts. Unterhalb eben dieser Partie aber befindet sich eine Héhlung, man blickt hier auf 
das grofe Lager der Israeliten, wo die Schlangen gleichfalls wiiten. Diese eigenartige 
Terrainbildung hat Ruskin veranlaBt, von ,,zwei Horizonten“ zu sprechen, die das 
Bild besitze. 

Einen ungewohnlich grofen Raum, mehr als ein Drittel des Ganzen, nimmt Gott mit seinen 
Engelscharen ein, die durch die Liifte heranbrausen, zum Teil durch die Luft zu schwimmen 
scheinen. Es ist eine Art Nachhall von einer Vision des ,,wilden Heeres“, wie Gott mit 
seinen Engeln in einer Gewitterwolke an Moses und dem Volk ganz dem Bibelwort ent- 
sprechend ,,voriiberzieht.“ 

Das Bild in der Sakristei von S. Sebastiano ist eine unbedeutende, wenig ausdrucksvolle 
Darstellung, die in zwei Streifen zerfallt. In dem linken erblicken wir Moses, der mit 
beiden Handen nach rechts weist, das Gesicht nach links gewandt, wo eine Gruppe von 
Bittflehenden (von denen zwei knieen, drei stehen) sich befindet. Zu FiiSen Mosis liegt ein 
nackter Jiingling, der von zwei Schlangen getétet ist, die ganz im Vordergrunde sichtbar 
werden. In dem rechten Streifen die eherne Schlange, an einem Baumstamm befestigt. 


DIE REINIGUNG DER BEUTE DER MIDIANITISCHEN JUNGFRAUEN. 
MADRID, PRADO (ABB. 94). - 


Dieses Gemilde ist offenbar als Deckenbild gedacht und interessiert durch die Behand- 
lung des unseres Wissens sonst niemals dargestellten Themas (4. Mos. 31). Moses kniet auf 
einer Anhohe und erhilt das Gesetz tiber die Reinigung der Beute aus dem Feldzug gegen 
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die Midianiter. Vorginge, die zeitlich aufeinander folgen, sind als gleichzeitige dargestellt: 
_wahrend Moses erst das Gesetz empfangt, sieht man bereits die Jungfrauen mit der 
Reinigung der Kleider und Gefafe beschiftigt. 


SIMSON. VENEDIG, SCUOLA DI S. ROCCO (ABB. 121). 


Die Figur des Simson mit dem Eselskinnbacken erscheint hier wie eine antike Statue, in 
streng frontaler Ansicht, das linke Bein ganz von vorn gesehen, das rechte daneben im 
klaren Profil, es fehlt vollkommen der Kontrapost, der Tintorettos Gestalten doch so 
unentbehrlich scheint. Offenbar ist Guido Renis Bild der Pinakothek in Bologna sehr stark 
von diesem Werk beeinfluBt. 


SIMSON UND DELILA. LONDON, HERZOG VON WESTMINSTER. 


Ein Nachtstiick. Delila, reich geschmiickt, die Sinnlichkeit ihrer Erscheinung stark betont, 
halt grazids die Locke, die eine Dienerin gerade vorsichtig abschneidet. Wozu diese den 
Kamm in ihrer Linken hilt, gleich einem Haarschneider, ist nicht recht erfindlich. Ein 
Moment voll héchster Spannung, von héchster dramatischer Verhaltenheit, nicht das 
Losplatzen, das Auffahren des Betrogenen und Uberrumpelten, wie es Rubens (Miinchen, 
Pinakothek) und van Dyck (Wien, Staatsmuseum) geben"!. Die Philister umschleichen die 
ihnen winkende Beute. Die Harnische und Helme der wartenden Krieger blitzen im 
Halbdunkel auf und deuten sehr stimmungsvoll die Anwesenheit einer gréferen ge- 
wappneten Schar in dem Hause jenseits des Hofes an. 


ELIAS IN DER WUSTE VOM ENGEL GESPEIST. VENEDIG, SCUOLA DI S.ROCCO 
(ABB. 117). 

Der Himmelsbote tibermittelt dem matten, schwer auf der Erde lastenden Propheten, 
der voll Todessehnsucht im Schlaf das Leben zu vergessen sucht, neue tiberirdische 
Kriafte (1. Kénige 19, 4-8). Gleich einem grofen Vogel (Ruskin war von dem Eisvogel- 
gefieder des Engels besonders entziickt) st6ft er auf den Schlafenden nieder, aber er 
beriihrt ihn nicht. Mit Recht bemerkt Derschau, da® hierin eine besondere ktinst- 
lerische Weisheit liege, denn eine Beriihrung hatte den Eindruck eines banalen Auf- 
weckens hervorgerufen, und dadurch ware der Vorgang in die Sphare des Materiellen 
geriickt worden, wahrend der Engel dem Gottesmann doch die tibernattirliche Kraft 
vermitteln soll, 40 Tage und 40 Nachte ohne auszuruhen bis an den Berg Gottes Horeb 
zu wandern. 

Die Himmelfahrt des Elias am gleichen Ort gehért zu den schwacheren Erfindungen 
des Meisters, die sich in keiner Weise mit der grofartigen Skizze des Rubens (im Museum 
zu Gotha) vergleichen kann. 
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DIE KONIGIN VON SABA VOR SALOMO. MADRID, PRADO (ABB. 39). BOLOGNA, 
PRIVATBESITZ (ABB. 17). 

Beide Bilder zeigen in der Darstellung noch wenig von der Eigenart des Meisters, es sind 

héfisch-zeremonielle Dekorationsstiicke altvenezianischen Stiles, von denen namentlich 

das in Bologna befindliche noch ganz an Carpaccios Art erinnert. 


DIE VERVIELFALTIGUNG DER BROTE DURCH ELISA. VENEDIG, SCUOLA 
DIS. ROCCO (ABB. 118). 

Ein von Schonheit durchtrinktes Werk. Ruskins Urteil iiber dieses Bild ist ebenso un- 
begreiflich wie das Burckhardts tiber die Spatwerke in S. Giorgio; er nennt es,, Tintoretto- 
scher Schund“, namentlich im Vergleich zur ,,Speisung des Elias“! — Dem Kiinstler ist es 
in keiner Weise darum zu tun, das Wunder effektvoll als ein Ereignis darzustellen, das 
bei der Menge Erstaunen, hochste Freude, Uberraschung auslést. Der Prophet wirkt 
Wunder im stillen, ohne daB das Volk es ahnt. Géttliche Ruhe, Sicherheit und Ver- 
trauen gehen von ihm aus. Aus dem Korb hauft er Brot um Brot am Boden auf, sein 
Diener verteilt es im Hintergrund an Frauen, charakteristischerweise zuerst an eine 
Mutter mit dem Sdugling auf dem Scho. Das ist das Eigenartige, daf wir das Geschehen 
des Wunders miterleben, wahrend die Volksmenge nichts davon weif}. Nur aus Frauen 
besteht das Volk. ,,Die Frau wird dem Kiinstler zur Allegorie des dem leiblichen 
Bediirfnis unterworfenen, natiirlichen Lebens, und man glaubt, venezianische Volks- 
frauen zu sehen, denen ein Vertreter der Scuola Wohltaten spendet“ CDerschau). 
Wundervoll erfunden ist die rechts im Hintergrunde sitzende Frau, die es an Schénheit 
mit jeder antiken FluBgottheit aufnimmt. Das kosmisch-mystische Element kommt in 
der Behandlung des Himmels zu seinem Recht. Hier werden iibernatiirliche Krafte 
sichtbar gemacht. Der Himmel dffnet sich, lichte Str6me scheinen niederzurieseln, es 
sind die hell belichteten Rander der bereits von dem grofen Himmelslicht fast durch- 
sichtig gemachten Wolken. 


ESTHER VOR AHASVER. MADRID, PRADO (ABB. 39). HAMPTONCOURT, KGL. 
PALAST. ESKORIAL, KAPITELSALE. 

Das leicht hingeschriebene Dekorationsstiick ,,Esther vor Ahasver“ im Prado hat dar- 
stellerisch geringe Bedeutung, um so interessanter aber ist eine weitere Fassung dieser 
Episode aus der Geschichte Esthers in Hamptoncourt (Variante mit spiateren 
Anstiickungen in den Kapitelsilen des Eskorial). Eine figurenreiche Szene, die an 
Schépfungen aus der Zeit des Markuswunders erinnert. Die K6nigin ist ohnmichtig an 
den Stufen des Thrones niedergesunken und wird von zwei Leuten des sehr zahlreichen 
Gefolges gehalten. Der Konig eilt lebhaft besorgt die Thronstufen herunter. Im Gegen- 
satz zu der mehr auferlich dekorativen Auffassung der Pradobilder ist hier die innerliche 
Bewegung der Hauptpersonen zum Ausdruck gebracht. 
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DIE VISION DES EZECHIEL. VENEDIG, SCUOLA DI S. ROCCO (ABB. 120). 

Eine der grofartigsten Darstellungen der Scuola. Vergleicht man dieses Bild mit dem 
friiher entstandenen ,,Jiingsten Gericht“ in S. Maria dell’ Orto, so fallt die Reife, die 
Vergeistigung des Stoffes doppelt auf. Ausgangspunkt fiir die Darstellung ist Ezechiel 37. 
»Und des Herrn Hand kam tiber mich und fiihrete mich hinaus im Geiste des Herrn und 
stellete mich auf ein weit Feld, das voller Beine lag. Und er fiihrte mich allenthalben da- 
durch. Und siehe, des Gebeines lag sehr viel auf dem Felde, und siehe, sie waren sehr 
verdorrt. Und er sprach zu mir: ,Du Menschenkind, meinst du auch, daf diese Gebeine 
wieder lebendig werden?‘ Und ich sprach: ,Herr, Herr, das weift du wohl.‘ Und er 
sprach zu mir, weissage von diesen Gebeinen und sprich zu ihnen: ,Ihr verdorrten Beine, 
héret des Herrn Wort! So spricht der Herr, Herr von diesen Gebeinen: Siehe, Ich 
will einen Odem in euch bringen, daf ihr sollt lebendig werden. Ich will euch Adern 
geben und Fleisch lassen tiber euch wachsen und mit Haut iiberziehen, und will euch 
Odem geben, daf ihr wieder lebendig werdet; und sollt erfahren, daf ich der Herr bin.‘ 
Und ich weissagete, wie mir befohlen war; und siehe, da rauschte es, als ich weissagte, 
und siehe, es regte sich, und die Gebeine kamen wieder zusammen, ein jegliches zu seinem 
Gebein. Und ich sah, und siehe, es wuchsen Adern und Fleisch darauf und wurden mit 
Haut tiberzogen, es war aber noch kein Odem in ihnen. Und er sprach zu mir: , Weis- 
sage zum Wind; weissage, du Menschenkind, und sprich zum Wind: So spricht der Herr, 
Herr: Wind komme herzu aus den vier Winden und blase diese Getdteten an, da6 sie 
wieder lebendig werden!‘ Und ich weissagte, wie er mir befohlen hatte. Da kam Odem 
in sie, und sie wurden wieder lebendig und richteten sich auf ihre Fiife. Und ihrer war 
ein sehr grofes Heer.“ 

Ein Vorwurf von kaum zu bewaltigenden Schwierigkeiten, aber der Ktinstler hat in 
hochster Konzentration und im Erfassen des tiefsten Sinnes doch das Wesentliche des 
Vorganges wiederzugeben vermocht. Den Glauben an die Unverginglichkeit, an ein 
ewiges Sein, ein Auferstehen von den Toten, an die géttliche Allmacht hat er in gran- 
dioser und erschiitternder Weise bildhaft gestaltet. Ein Werk, das die Terribilita unseres 
Meisters voll zum Ausdruck bringt. Kine unldsbare geistige Vereinigung des Propheten 
mit Gott und eine ebenso unldsliche k6rperliche Verbindung Ezechiels mit den zum 
Leben auferstehenden Toten hat Tintoretto dargestellt, die so auferordentlich grofe 
Schwierigkeit, beide Vorginge: die Botschaft Gottes an den Propheten einerseits und die 
Prophezeiung des Ezechiel an die Gebeine andererseits in einem einzigen Moment 
wiederzugeben, genial dadurch geldst, daf die Verbindung des Propheten mit Gott als 
geistig, die des Propheten mit den Gebeinen als kérperlich (das Aufheben des Sarkophag- 
deckels!) geschildert wird. 

Der Gott schauende Prophet ist geistig Gott zugewandt, sein Wort empfangend und 
vermittelnd, zum Trager des schépferischen Geistes werdend, kérperlich in duferer Aktion 
durch das Aufheben des Sarkophagdeckels verbindet er sich mit dem irdischen, eine 
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Handlung, die das Erwecken vom dumpfen Tod symbolisiert. Die belebende, unver- 
gingliche, siegreiche gottliche Kraft spricht sich aufs wunderbarste auch in der Riesen- 
gloriole Gottes aus, einer planetarischen Erscheinung vergleichbar, die ihre Strahlen bis 
in den Sarkophag hinein sendet und als héchste kosmische Potenz die verdorrte Materie 
mit neuem Geist erfiillt, das Tote lebendig werden lift. Die latente horizontale Drei- 
teilung: Gott —Ezechiel, den Sarkophag dffnend — die zum Leben erstehenden Toten — 
tragt nicht wenig zur Klarung des Vorganges bei. 


JONAS VOM WALFISCH AUSGESPIEN. VENEDIG, SCUOLA DIS. ROCCO (ABB. 119). 


So klar der Moment geschildert ist, wie der Walfisch Jonas auf seiner Riesenzunge 
heraushebt und diese Zunge ihm gleichsam als Landungsbriicke dient, so wenig eindeutig 
sind die Gesten Gottvaters und des Propheten. Derschau schwankt, ob die zweite Be- 
rufung des Jonas gemeint sei, oder ob hier der Hader zwischen dem Propheten und Gott 
dargestellt sein soll. Bekanntlich ist ja die Deutung des Jonas von Michelangelo in der 
Sixtinischen Kapelle nicht minder strittig, da Thode annimmt, es handle sich um ein Vor- 
und Zuriickdeuten, und Justi, um eine Streitgeste. 

Haltung und Bewegung der Hinde Gottes weisen offenbar weniger auf ein Befehlen, 
als auf eine Belehrung hin; ein heftiges Streiten kann nicht gemeint sein: Gott erscheint 
wahrhaft vaterlich und giitig. Die Handbewegung des Propheten deutet nicht unbedingt 
auf eine Abwehr; eine derartige Geste ist bei dem aus dem Grabesleib des Fisches Auf- 
erstehenden auch ohnedies leicht verstindlich. Uns scheint es tiber allem Zweifel zu 
stehen, dafi hier nur die zweite Berufung des Propheten gemeint sein kann (Jonas 2, 
I1—3,2): ,,Und der Herr sprach zum Fische, und derselbe speiete Jonas aus ans Land. 
Und es geschah das Wort des Herrn zum andern Mal zu Jona und sprach: Mache dich 
auf, gehe in die grofe Stadt Ninive und predige ihr die Predigt, die ich dir sage.“ 

Sehr merkwiirdig die Erscheinung der wagerechten Lichtkegel, die von den Niistern des 
Wals ausgehen, sie wirken wie zwei Scheinwerferbiindel eines Leuchtturms. 


JUDITH. MADRID, PRADO (ABB. 38, 4, 93)- 


Die Geschichte von Judith und Holofernes beschiftigte den Kiinstler in jiingeren Jahren 
aufs lebhafteste. Ein seltsamer Zufall hat die drei uns erhaltenen Darstellungen im Prado 
zu Madrid vereinigt. Die kleinste, zu dem schon 6fters erwahnten Frieszyklus gehdrende 
ist die dramatischste, spannendste von allen. Der Mond steht als schmale Sichel am 
Himmel; Judith, reich geschmiickt, nahert sich etwas geduckt, sehr vorsichtig dem Lager, 
den Vorhang hebt sie mit der Linken, in der Rechten hilt sie das diinne scharfe Schwert, 
sehr sicher, ein fester kurzer Hieb, und das Haupt wird fallen. Sehr gut ist die Trunken- 
heit und das Gemeine des Holofernes in der ganzen Haltung des Schlafenden gekenn- 
zeichnet. Neben Judith die Dienerin, die schon den Sack bereit hilt, darin des Feindes 
Haupt verschwinden soll. 


184 


Einen etwas prezidsen Charakter hat die Darstellung, da die reichgeschmiickte Judith den 
_Leichnam mit einem Tuch tiberdeckt und sich der knieenden Dienerin zuwendet, die das 

Haupt des Toten hilt. Die dritte, ein groBes, dunkel gliihendes Nachtstiick, war viel- 
leicht als Gegenstiick zu einem ,,Simson“ gedacht. Draufen das schlafende Heer. Das 
reiche Zelt, von gewundenen Siulen getragen, wird von den zwei Flammen einer Ampel 
erhellt. Judith tibergibt der Dienerin graziés und sehr vorsichtig das Haupt des Toten, 
der ruhig gelegen hat, ein Bein — woran ein kostbarer Reif funkelt — auf einen Schemel 
gestellt. Die Dienerin greift mechanisch zu, auf den Leichnam blickend. 


SUSANNA UND DIE BEIDEN ALTEN. MADRID, PRADO (ABB. 35). PARIS, LOUVRE 
(ABB. 33-34). WIEN, STAATSMUSEUM (ABB. 46). MONCHEN, PRIVATBESITZ (ABB. 92). 
Das Bild im Prado zeigt eine sehr eigentiimliche Auffassung. Susanna hat nachgegeben, 
sie neigt sich zu einem der Alten, der seine Hand auf ihre Brust legt. In grazidser Haltung 
steht der andere Greis vor den beiden. Rechts sieht man das Dach eines Laubganges. 
In dem Gemilde des Louvre schildert der Kiinstler Susanna nach dem Bad. Sie glaubt 
sich mit ihren Dienerinnen vollkommen unbeobachtet, was der Ktinstler noch besonders 
dadurch zu betonen sucht, daf er sie ruhig aus dem Bild hinausblicken la6t. Ihre Haltung 
besitzt etwas leicht Gekiinsteltes. Sie ist eine grofe Dame. Eine Dienerin ordnet ihr Haar, 
eine andere schneidetihr die Nagel. Kein besonderer erotischer Reiz gehtvon dieser Susanna 
aus (im Gegensatz zur Wiener, vor allem aber zur Madrider Darstellung). Ein merk- 
wiirdiger Einfall des Ktinstlers war es, das Badegewidsser mit Enten und Fréschen zu 
beleben. Zu FiifBen Susannas erblickt man ein Perlhuhn. 
Auch im Bilde der Wiener Galerie hat sich der Ktinstler jener dramatischen Stimmung 
verschlossen, die die Maler des 17. Jahrhunderts so gerne dieser Szene mitteilten, doch 
liegt tiber dem Ganzen eine verhaltene Spannung. Ein Idyll, von einem Dramatiker ge- 
schaut, daher ist auch das grofe Format des Bildes keineswegs st6rend, zumal es dekorativ 
grofe Starke besitzt. 
Auch hier wiahnt sich Susanna ganz allein, aber schon liegt einer der Alten am Boden 
hinter der Rosenhecke auf der Lauer und genieft mit seinen Blicken ihre tippigen weib- 
lichen Reize. Der andere Gefahrte im Alter wie in Liebesdingen steht am hinteren Ende 
der Hecke. Einem der beiden wird sie also nicht entgehen. Susanna ist allein. Sie schaut, 
wihrend sie ihren rechten Fuf abtrocknet (der linke ist noch im Badebassin), in den 
Spiegel, der an die Hecke gelehnt ist und bewundert sich darin. Schmuck und Toiletten- 
utensilien (Kamm, Salbbiichschen) liegen am Boden. Wie viel gepflegter und reicher 
ist dieser Park gegen den des Louvrebildes; Enten und Ganse schwimmen nicht im 
Badebassin, das von Tieren freigehalten ist, sondern auf einem Teich im Hintergrund. 
Eine letzte Fassung der Szene, in Muéinchner Privatbesitz, zeigt inhaltlich mit der 
Darstellung im Louvre Verwandtschaft, doch ist hier alles, was im Pariser Bilde noch 
ein wenig schwer und monumental erschien, ins Grazidse und Zierliche tbersetzt. 
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GESCHICHTE VON DER SUSANNA UND DANIEL. VENEDIG, S. MARCO. 


Sechs Darstellungen aus der Geschichte der Susanna befinden sich im linken Seitenschiff 
des linken Querschiffs von S. Marco (Galerie); ob die Kartons fiir diese Mosaiken aus- 
nahmslos von Tintoretto stammen, dariiber gehen die Meinungen der alteren Autoren 
auseinander. Die Mosaiken enthalten zweifellos echt tintoretteske Motive. 

Sie befinden sich in zwei Reihen tibereinander und sind mit lateinischen Inschriften 
versehen. 

1. Susanna unterhilt sich mit den zwei Altesten und ihrem Manne Jojakim. Susannae 
species pervertit cor seniorum. Eine Gruppe von ruhig sitzenden Figuren, der Kopf 
Susannas ganz im Profil gesehen. Der rechts sitzende Greis zeigt wenig Anteilnahme. 

2. Susanna im Bade. Flectere conantur scelus quaerentes celari. Susanna, eine edle Er- 
scheinung mit aufgeldsten goldblonden Haaren, in vornehmer Bewegung zuriickgelehnt, 
macht mit der rechten Hand eine Abwehrbewegung. Rechts ein Brunnen mit der Dienerin. 
Rechts und links am Bildrand die beiden Alten. 

3. Verleumdung der Susanna. Deprehensam fingunt captamque jubent lapidari. Susanna 
kniet links unten, einer der Greise hat sie erfaBt und ruft mit erhobener linker Hand 
Leute herbei. Rechts sieht man aus einem Hause Manner und Frauen herbeieilen. 

4. Daniel tritt fiir Susanna ein. Judicium falsum Daniel dicit revocandum. 

5. Daniel tiberfiihrt die Altesten der Schuld. Falsidicos probat esse senes variatio dicti. 
Eine lebhafte Komposition: Daniel (diese Figur wurde 1751 durch Petrus Monaco 
restauriert) sitzt rechts auf einem Sockel, in der Linken ein Buch haltend, vor ihm die 
Greise sitzend (ebenfalls mit Biichern) und lebhaft gestikulierend. (Diese Szene ent- 
spricht nicht dem Wortlaut der Bibel, wonach Daniel die Altesten in einem getrennten 
Verhor durch die Verschiedenheit ihrer Aussagen tiberfiihrt habe.) 

6. Steinigung der Alten. Convicti poenam subeunt muliere redempta. Die Steinigenden, 
in echt tintorettesken Bewegungen, befinden sich links, ganz rechts sucht der eine der 
Greise nach rechts zu entfliehen, in der Mitte ist der andere niedergesunken. 


Wir nennen zum Schluf noch einige alttestamentliche Einzelfiguren. 

Eine Einzelfigur des Moses findet sich unter den Mosaiken von S. Marco (am Pfeiler 
im linken Querschiff). Eine breit ausladende Gewandfigur, auf einem Postament mit 
gedrehten Sdulen stehend, den nach links oben gewandten Kopf von weifem Haar und 
Bart umrahmt, weist Moses mit der rechten Hand nach unten und hilt in seiner Linken 
das Spruchband mit der Inschrift Moses P(Crofeta). 

Hiob ist als Einzelfigur, auf einen Drachen tretend, unter den Mosaiken von S. Marco 
im Mittelschiff am stidwestlichen Vierungspfeiler dargestellt; ebendort Jeremias, nur 
mit blauem Mantel bekleidet und klagend den Kopf und rechten Arm nach oben ge- 
wandt, halb sitzend, halb stehend in lebhaftem Kontrapost #2. 
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SZENEN 
AUS DEM NEUEN TESTAMENT 


DIE ZURUCKWEISUNG VON JOACHIMS OPFER. VENEDIG, S. TROVASO. 


Die Geschichte von Joachim, der, als er im Tempel sein Opfer darbringen will, vom 
Priester nicht zugelassen und aus dem Tempel verwiesen wird, weil an diesem Tage 
kinderlosen Vatern zu opfern verboten ist, hatte Giotto in der Arenakapelle mit vier 
Figuren erzahlt; Tintoretto (denn auf ihn gehen, unmittelbarer noch als bei dem gegen- 
tiberliegenden Bilde, der ,,Anbetung der Kénige“, Gesamtentwurf und Zeichnungen 
zu diesem von Domenico vollendeten Werk zuriick) bringt einen auch bei ihm unge- 
wohnlichen Aufwand an Personen und Beiwerk. Der Priester Ruben, der mit macht- 
voller Gebiarde den vor ihm knieenden Joachim zuriickweist, steht rechts nahe dem 
oberen Bildrand auf einem um sieben Stufen erhdhten Podium; links seitlich, im Vor- 
der- und Hintergrund, werden eine grofe Anzahl von Mannern und Frauen, z. T. in 
wundervollen Stellungen, sichtbar Gin diesen Figuren erkennt man die Zeichnung 
Jacopos am deutlichsten wieder), die ihre Opfergaben: Kostbarkeiten, Schmuck, Friichte, 
vor allem Tiere heranbringen. Im dufersten Hintergrund sehen wir die verschiedenen 
Szenen dargestellt, die auch Giotto im Anschlu6 an die ,,Zuriickweisung Joachims“, 
aber in besonderen Gemilden, erzahlt hatte: ganz links Joachim bei seiner Herde, zu 
Gott betend, er mége ihm Nachkommenschaft schenken; daneben und in unmittel- 
barem Anschluf daran die Botschaft des Engels an Joachim, er médge nach Hause 
zurtickkehren; schlieflich ganz rechts die Begegnung an der goldenen Pforte. 


DIE GEBURT JOHANNES DES TAUFERS. VENEDIG, S. ZACCARIA. 


Das Gin Hochformat gehaltene) Bild ist inhaltlich eigenttimlich wegen der beiden grofen 
von oben herniederfliegenden Engel (die denen im ,,Agneswunder“ nicht unahnlich 
sind). Das Bett mit der hl. Anna erscheint ganz nach rechts in den Mittelgrund ge- 
schoben, im Vordergrund sind zwei Frauen, zu denen eine dritte sich niederbeugt, 
mit dem kleinen Johannes beschiftigt; das Ganze ist in starker Aufsicht gesehen. 


DER TEMPELGANG MARIA. VENEDIG, S. MARIA DELL’ ORTO (ABB. 51—52). 


Wihrend Carpaccio, Cima und Tizian bei dieser Darstellung nur mit Genrefiguren und 
einem kleinen Stillebenintermezzo die Szene belebten oder unterbrachen, hat Tinto- 
retto in ganz ungewohnlicher Weise die Begleitfiguren in den Vordergrund geriickt, 
sich jedoch nicht mit einem stillebenmafigen Kinrahmen der Treppe durch diese Figuren 
begniigt, sondern hier ganz neue Typen geschaffen, den Gestalten eine besondere Be- 
deutung verliehen. 
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Neben drei Miittern mit ihren Kindern sind es die seltsam im Dunkel am Treppen- 
rand sitzenden und kauernden, in einer dunklen Halle an der Treppe stehenden Gestalten, 
die unsere Aufmerksamkeit auf sich lenken. Sie alle schauen auf das kleine Magdlein, 
das so frisch und unbekiimmert tiber die reichornamentierten Stufen geradewegs auf 
den Hohenpriester zuschreitet. Diese Figuren zu deuten ist nicht ganz leicht. Die auf 
der Treppe liegenden Gestalten gleichen Bettlern, die vor Kirchentiiren herumlungern. 
E. M. Phillipps meint, daB in diesen Figuren besondere Stande personifiziert seien. Man 
darf aber wohl annehmen, daf der Kiinstler hier die Vorahnung des kommenden Heils 
hat veranschaulichen wollen, und daf er dabei gerade an die Armen als Reprasentanten 
dachte, ist bei seiner Gesinnung nicht weiter verwunderlich. 

Die Treppe ist auferordentlich breit, sie wird am anderen Saum, den wir nicht mehr 
sehen, gleichfalls von Zuschauern besetztgehalten, deren Kdpfe gerade noch sichtbar 
werden. 


DIE VERKUNDIGUNG. BERLIN, KAISER FRIEDRICH-MUSEUM (ABB. 47). AMSTER- 
DAM, SAMML. LANZ (ABB. 42). VENEDIG, KIRCHE (ABB. 87) UND SCUOLA DIS. ROCCO 
CABB. 154), S. MARCO (ABB. 165). PRIVATBESITZ. 

Ein grofer Unterschied in der Auffassung ist zwischen dem Bilde in Berlin und dem 

der Scuola di S. Rocco zu bemerken. Das Berliner Bild erscheint vielmehr auf daufer- 

liche Schénheit gestellt. Maria sehr vornehm, der Engel sehr edel, aber es fehlt eine 
innere Ergriffenheit. Ein dekoratives Schaustiick, von dem Paolo Veronese viel gelernt 
hat. Der kurze Laubenbogen erinnert an den Laubgang des Susannabildes im Prado. 

Die Darstellung in der Sammlung Lanz in Amsterdam, ehemals die oberen Teile von 

Orgelfliigeln CKniestiicke), zeigt eine fiir ihren dekorativen Zweck ungewodhnliche 

Monumentalitiét der Konzeption. 

Das Bild der Scuola ist ganz Innerlichkeit und Ergriffenheit, sehr romantisch, geradezu 

balladenhaft in der Auffassung. Maria in ihrem Zimmer, dem hohen Gemach eines halb- 

zerfallenen Palazzo, die Strohstiihle im Zimmer schadhaft; Joseph im Freien bei der 

Arbeit. Dort die Verklarung des Alltags, hier die himmlische Vision fiir die Begnadete. 

Joseph hort nicht das Rauschen der Engelschar, die einen Ausflug zur Erde macht. Er 

arbeitet ruhig weiter. Aber Maria sieht sie und vernimmt das Gotteswort. Das Biichlein 

hat sie in den Schof fallen lassen, sie ist voller Erstaunen und wohl auch Furcht. Edel 
ist ihr Gesicht nicht, man darf wohl von einem etwas biuerischen Typ sprechen. Die 

Hinde, auf deren Sprache dem Kiinstler viel ankommt, sind wie immer in solchen 

Fallen besonders grof gebildet. (Es ist jedoch zu bemerken, daf Hinde wie Gesicht 

durch Ubermalungen ein wenig gelitten haben, wenn auch nicht in solchem Grade, wie 

E. M. Phillipps annimmt). Der herrliche Engelreigen erinnert ein wenig an Altdorfers 

»Geburt Maria“. Ruskin schreibt sehr geistvoll, wenn auch nicht ganz richtig, die Engel 

scheinen in ihrem Fluge an die hl. Taube befestigt zu sein, wie der feurige Schweif an 
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einer Rakete, und alle seien mit der Geschwindigkeit einer Sternschnuppe herunter- 
gestiirzt. Etwas derart Jahes besitzt die Engelschar nicht, eher etwas Rauschendes, Wogen- 
“des; die kleinen Engel sind voll munterer Bewegtheit. Das Ruinenhafte des Hauses soll 
nach Phillipps auf die besiegte Synagoge hindeuten, der Eckpfeiler des Hauses aber 
bleibt und wird zum Hauptstein des neuen Gebiudes der Ecclesia triumphans. 
Derschau meint in seiner Deutung der Szene, Maria sei hier noch im Hause ihrer Eltern 
dargestellt, Josephs Werkstatt befinde sich ihrem Schlafgemach gegentiber, und das Ver- 
haltnis von Joseph und Maria sei dadurch geistvoll angedeutet, daf ein hellerleuchtetes 
Brett aus der Sphire Josephs heriiber lehne an die Mauer des Gemaches Mariens.(!) 
Im Gegensatz zu den anderen Darstellungen ist die der Kirche S. Rocco ein Hochbild. 
Es fehlt fast an jeglichem Beiwerk, Maria scheint sich unter freiem Himmel zu befinden, 
und so erhialt die Szene hier mehr als sonst etwas Uberirdisches. Der Engel, eine 
machtvolle Erscheinung mit prichtig rauschenden Gewiandern und gewaltigen Fliigeln, 
naht von links oben, auf Wolken schwebend, die bis zum Boden herabreichen. Maria 
kniet rechts am Betpult mit ausgebreiteten Armen. 

Ahnlich, jedoch in Breitformat und von gréfter Dringlichkeit im Gestus, die Verktin- 
digungsdarstellung im Mosaik von S. Marco. Der Engel, der im Bilde der Kirche 
S. Rocco sich langsam herabsenkt, schwebt hier stiirmisch herein, den rechten Arm 
erhoben, in der Linken den Lilienstengel haltend. Die Details, Bettvorhang und Fuf- 
boden sind mit gréfter Deutlichkeit gegeben; die Darstellung hat nicht ganz das Welt- 
entriickte, Uberirdische, das dem Bilde der Kirche S. Rocco eigen ist. In vieler Hinsicht 
steht diese Verkiindigung dem Berliner Bilde nahe. 

Eine Verkiindigung in deutschem Privatbesitz, friiher bei J. Boehler, Miinchen, hat in 
der Gesamtanordnung (nicht im einzelnen) mit der des Mosaiks von S. Marco Ver- 
wandtschaft. Alle Figuren scheinen hier von geringerer Lebendigkeit und von geringerem 
Pathos erfiillt. Die besonderen Vorziige des. Mosaiks, die hinreifende Schdnheit, die 
in dem Kopf des Engels liegt, wird durch nichts deutlicher erkenntlich als durch den 
Vergleich mit diesem Bild, das wir keinesfalls fiir ein gesichertes Werk Tintorettos 
halten k6nnen. 

Ebensowenig iiber allem Zweifel steht die Autorschaft des Meisters, zam mindesten 
die Eigenhindigkeit bei einer weiteren, in der Sammlung Auspitz in Wien befindlichen 
Darstellung. Die Figuren sind hier naher aneinander geriickt, der Engel entspricht in 
seiner Haltung dem des Berliner Bildes. Die Gesamtauffassung erinnert ein wenig an 
Tizian !, 


DIE HEIMSUCHUNG. VENEDIG, SCUOLA DI S. ROCCO (ABB. 164). BOLOGNA, PINA- 
KOTHEK (ABB. 10). 


Das Bild der Scuola ist wohl eine der grofartigsten, wenn nicht die monumentalste und 
zugleich innerlichste Darstellung dieses Themas tiberhaupt. 
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Keine Architektur ist gegeben, auf bergiger Hohe spielt die Szene, Maria macht den 
letzten Schritt—dann ist die Anhéhe erklommen, Joseph folgt langsam. Der Ktinstler 
dachte hier an das Wort der Schrift: ,,Maria,... ging in das Gebirge eilends zu der 
Stadt Judas.“ Elisabeth neigt sich Maria entgegen, um die vor Miidigkeit Hinsinkefide 
in ihren Armen aufzunehmen. Michtig hebt sich die Hauptgruppe vom Hintergrunde 
ab, die Dimmerstimmung trigt noch das ihrige dazu bei, das Faustische dieser Miitter- 
begegnung, das Elementare und zugleich Mystische des Vorganges zu steigern und 
hervorzuheben. Welch’ leidenschaftliche Zartlichkeit, welch tiefes Verstehen hat der 
Kiinstler in diese wortlose Szene gelegt! Die Begegnung der beiden Hauptfiguren, der 
bei dlteren Malern gelegentlich ein wenig aufdringliche Gestus der Leibesberithrung er- 
hilt durch die von dem Kiinstler gewahlte Einkleidung des Motives eine ganz besondere 
Zartheit, fast Selbstverstandlichkeit. 

Das einer friiheren Zeit angehérige Bild der Pinakothek zu Bologna, in Hochformat, 
hat einen ungewohnlich reprisentativen, fast festlichen Charakter. Maria neigt sich in 
leidenschaftlicher Hingabe, die linke Hand auf die Brust gelegt, vor Elisabeth. Einen 
ungewohnlichen Raum nimmt die Landschaft ein. Eigentiimlich die lichte Frauengestalt 
links unten und der ruinenhafte Sdulenbau, aus dem Elisabeth hervortritt. 


DIE GEBURT CHRISTI. VENEDIG, SCUOLA DI S. ROCCO (ABB. 122). EL ESKORIAL, 
KAPITELSALE. MAILAND, PRIVATBESITZ. 

In dem Venezianer Bilde mit seiner echt weihnachtlichen Stimmung tritt die Anbetung 
der Hirten ganz hinter den in seiner Bedeutung schon gewiirdigten Vorgang des Dar- 
reichens irdischer Speise an den Mensch gewordenen Heilsbringer zuriick. Um diese 
Darreichung von Menschen an das aus Himmelshdhen niedergestiegene Christkind noch 
besonders zu betonen, auch um die Hauptgruppe besonders hervorzuheben, kam Tintoretto 
auf den héchst originellen Gedanken, die Scheune zweigeschossig zu gestalten. Es ist 
eigentlich ein gerdumiger Viehstall, an dessen Wanden oben ein schmaler Gang, als 
Heuboden gedacht, ringsherum lduft, auf den eine wacklige Leiter fiihrr. Unten das 
Vieh, die anbetenden und Speisen als Geschenke darbietenden Hirten (Ruskin, der die 
Bedeutung des Vorganges nicht verstand, weist darauf hin, da$ die Hirten die Milch- 
napfe so ungeschickt emporhalten, daf die Milch sicher verschiittet wiirde!) nebst einer 
Frau, die einen Teller halt, oben riickwarts ein Pfau, eher auf der Mistgabel, denn auf 
dem Oberboden sitzend, vorn dann unter dem ungedeckten Balkenwerk des Daches die 
heilige Familie im Stroh, Maria, das in einem Korbe liegende Kind leicht aufdeckend, 
vor ihnen, in einiger respektvoller Entfernung eine knieende anbetende Frau und eine 
andere mit einem Léffelchen und einer kleinen Schiissel - wohl um dem Christkind 
einen Brei zu geben. Cherubimképfchen, richtige putzige Engelsképfe aus dem Marchen, 
schweben in den Liiften. 
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Das Bild im Eskorial stellt mit seinen nicht ganz gliicklichen Varianten eine leichte Ver- 
groberung des Venezianer Gemildes dar. Hier ist das Motiv der Anbetung wieder mehr 
in den Vordergrund geriickt. Oben im Hintergrunde rechts der Stifter. Unten im Vorder- 
grund die beiden fiir die ,,Reinigung Maria“ als Opfergaben bestimmten Tauben. Sehr 
htibsch die Engelschar. Die kunstvolle und strenge Komposition des Venezianer Bildes 
ist hier ins Grazidse, Leichte tibersetzt. 

Ungewéhnlich fiir Tintoretto ist eine Darstellung der Geburt Christi in Mailénder Privat- 
besitz, Auf jeglichen Aufwand von Personen und Beiwerk hat der Meister hier ver- 
zichtet, in gréBter Einfachheit und Anspruchslosigkeit ist die Szene gegeben: Maria 
rechts stehend betet das vor ihr in einem Korbe liegende Kind an, wahrend Joseph, dessen 
strohgeflochtene Tasche mit grdfter Deutlichkeit gegeben ist, links daneben steht. Eine 
der wenigen Darstellungen des Meisters, in denen etwas von Intimitit der Stimmung zu 
sptiren ist. 


DIE ANBETUNG DER KONIGE. VENEDIG, SCUOLA DIS. ROCCO (ABB. 157), S. MARCO 
(ABB. 165), S. TROVASO. 

»Als ob es die Art schildern sollte, wie die Weisen vom Morgenland hergefiihrt werden, 
ist das Bild eigentlich nur ein grofer Stern, in dem Christus den Mittelpunkt bildet“ 
(Ruskin). Der Aufbau ist sehr eigentiimlich. Die Szene spielt in dem groBen Raum 
eines Wirtshauses, das vielleicht urspriinglich als Palast angelegt, aber im Rohbau stecken 
geblieben ist (die unverputzte Ziegelsteinsdule rechts!); eine Art Keller erhebt sich bis zu 
einem Drittel der Héhe des Raumes, ein fast backofenartiges Gebilde, auf seiner Platt- 
form geht die feierliche Haupthandlung vor sich. Wahrend nun unten das Irdische noch 
besonders durch die — sonst meist bei der Hirtenanbetung figurierende — Frau mit dem 
Korb und den beiden Tauben, sowie durch das auf einer Bank liegende Netz mit Kiern 
betont ist, erfiillen von oben her in ganz unwirklicher Weise Wolken den Raum, und 
mit ihnen dringen von allen Seiten her Engel ein, auf machtigen Fliigeln niederschwebend. 
Durch die Tiir erblickt man in marchenhaftem Schimmer, einer Vision gleich, das Gefolge 
der K6nige. Der Mann, der hinter dem alten Konig einen Ballen aufzuschniiren scheint, 
ist nicht der Wirt, wie E. M. Phillipps meint, sondern offenbar ein Diener des einen K6nigs, 
und die Frau, die dem Diener zuschaut, keine Magd, sondern hat eine ahnliche Rolle 
wie die Geschenke bringende Frau im Vordergrund. 

Das Mosaik in S. Marco zeigt Maria rechts knieend, das Kind im rechten Arm vor sich 
haltend, links die schlanke Figur des Joseph auf einen Stab gestiitzt. Auf Beiwerk ist auch 
hier, im Mosaik, nicht véllig verzichtet. Maria kniet rechts am Postament einer Saule, 
dariiber wird verfallenes Gemauer und Fachwerk sichtbar. Oben links drei Engel. Die 
KG6nige sind auf engstem Raum zusammengedringt, der erste kniet, und die anderen 
neigen sich tiber ihn. 
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In der spitesten, sicherlich zu einem nicht geringen Teil auf Entwurf und Zeichnungen 
Jacopos zuriickgehenden Darstellung in S. Trovaso sind in starker Aufsicht alle Figuren 
iiber eine groBe Fliche verteilt. Maria, das vor ihr in einem aus Stroh geflochtenen Korbe 
liegende Kind anbetend, ist nach links heraufgeschoben. Joseph wird ganz oben im Hinter- 
grunde sichtbar. Ungewoéhnlich viel Aufmerksamkeit beanspruchen die Figuren im 
Vordergrund: links die Frau, die einen Knaben an der Hand hilt, und rechts die beiden 
Jiinglingsfiguren, der stehende und namentlich der knieende, beide vom Riicken ge- 
sehen. Das Beiwerk (vor allem der Korb mit Tieren ganz im Vordergrund), die Archi- 
tektur, die im Gesamtcharakter der im Bilde der Scuola ahnelt, sowie die Tiere links 
hinter Maria nehmen einen groBen Raum ein. Im dufersten Hintergrunde sind links die 
Flucht nach Agypten, rechts die Darstellung im Tempel in ganz kleinen Figuren wieder- 
gegeben. 


DIE DARSTELLUNG CHRISTI IM TEMPEL. VENEDIG, S. MARIA DEL CARMINE, 
AKADEMIE (ABB. 50), SCUOLA DI S. ROCCO (ABB. 158), S. MARCO. 

Das Bild in S. Maria del Carmine ist als Werk des Meisters nicht vollig gesichert, darf 
indes doch mit grofer Wahrscheinlichkeit als eines seiner friihesten Werke betrachtet 
werden. Nicht als erster hat Tintoretto — entgegen dem in der venezianischen Malerei 
allgemein iiblichen Schema des Halbfigurenbildes — die ,,Darstellung im Tempel“ in 
ganzen Figuren erzahlt; schon Carpaccio (in seinem Bilde der Venezianer Akademie) 
und Marco Marziale London, National Gallery) sind Tintoretto hierin vorangegangen. 
Namentlich mit letzterem Bilde zeigt die Darstellung in S. Maria del Carmine —im Schema 
der Gesamtanordnung — Verwandtschaft, doch macht sich eine ganz andere Freiheit der 
Bewegungen und ein grofartiges, ein wenig an Tizian erinnerndes Pathos bemerkbar. 
Simeon nimmt das Christuskind mit ebensoviel Wiirde als Dringlichkeit in Empfang. 
Echt tintorettesk ist die Einfiihrung einer Mutter mit ihrem Kinde, die sich unten links 
vor den Stufen des Altars niedergelassen hat. Die Szene geht bei Abenddammerung vor 
sich, im Hintergrunde werden Fackeltrager sichtbar. 

Gegentiber inhaltlich verwandten Bildern der Scuola di S. Rocco macht sich in dem 
Bilde der Venezianer Akademie noch ein déuferlicher Zug bemerkbar, wenn auch die 
Mutterschaft Maria sehr stark betont ist. Es fehlt diesem Bilde Tintorettos letzte Inner- 
lichkeit. Man wird in manchem an die Berliner Verkiindigung erinnert. Auffallend auch 
hier wieder die Gestalt der Mutter mit dem Kinde auf dem Arm an der untersten Stufe 
des Altars rechts. Etwas seltsam mutet das mit Statuen und Reliefs geschmiickte Innere 
des Tempels an. Die Szene geht in der halbrund geschlossenen Apsis vor sich, eine zahl- 
reiche Zuschauermenge blickt erstaunt und andichtig auf die oben am Altartisch sich 
abspielende Zeremonie. 

In dem Bilde der Scuola di S. Rocco ist das Festliche sehr stark betont, die Typen sind 
sehr edel gebildet. Die Manner rechts im Hintergrund, augenscheinlich Bildnisse von 
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Mitgliedern der Scuola, nehmen gar keinen Anteil an der Szene. Ruskin hat dieser Dar- 
stellung auffallend viel Interesse entgegengebracht. Er meinte, das Bild zeige Tintorettos 
Erkenntnis von dem, was Veronese entztickte, die Wiirde, die in goldenen Stoffen und 
farbigen Gewandern liegen kann. ,,Unfraglich das hdéchste existierende Beispiel von der 
Erhabenheit, die in der Behandlung des Beiwerks von Gewandung und Dekoration zum 
Ausdruck kommen kann.“ In sehr wirksamer Weise hat der Meister das Vorhangmotiv 
verwendet: der Vorhang ist aufgezogen, wir blicken auf die feierliche Szene, die sich auf 
einer Art Podium abspielt. Der Hohepriester ist mit besonderer Wiirde umkleidet. Zwei 
Ministranten halten seinen Mantel. Maria schaut liebevoll auf das Jesuskniblein. Sehr 
bezeichnend ist es nun wieder, daB auch hier der Ktinstler der Gottesmutter drei weitere 
Miitter an die Seite stellt. 

Das spater entstandene Mosaik in S. Marco zeigt dieselbe Szene in einer viel alter- 
tiimlicheren Fassung. Die Komposition ist fast symmetrisch, der Tisch steht parallel zam 
Bildrand, an der linken Seite Matia, an der rechten Simeon mit dem Kinde. An Beiwerk 
fehlt es fast vollig. 


DIE FLUCHT NACH AGYPTEN. VENEDIG, SCUOLA DI S. ROCCO (ABB. 159). 


Das Bild zeigt nicht die gleiche Einheitlichkeit wie etwa die Magdalena- und Maria- 
Agyptiacadarstellungen im selben Raum, da es gewissermaSen in zwei Hilften zerfillt: 
links die Figuren, rechts die Landschaft. Dargestellt ist offenbar der Moment, bevor die 
Gottesmutter vom Esel steigt. Der Stab mit dem Reisevorrat, den Josef iiber der Schulter 
getragen, liegt schon am Boden. Joseph sucht den Esel zum Stillhalten zu bringen. Die 
Sch6nheit der Madonna hat von jeher die grofte Bewunderung erregt, ebenso wie die 
prachtvolle Landschaft in ihrer eigentiimlichen Mischung von heroischem und buko- 
lischem Charakter. 


DER BETHLEHEMITISCHE KINDERMORD. VENEDIG, SCUOLA DI S. ROCCO 
(ABB. 155—156). 
Es ist eines der bewegtesten und dramatischsten Bilder, die Tintoretto geschaffen, und 
diese Leidenschaftlichkeit falle an Ort und Stelle um so mehr auf, als das heroische Idyll 
der Flucht nach Agypten, einen scharfen Kontrast bildend, daneben hingt. Phillipps 
spricht sehr richtig von dem ,,delirium of action“ unseres Bildes. Die Hauptszene geht 
in einem mit Steinplatten belegten Hof vor sich, rechts die Saulen eines Tempels oder 
Palastes, links eine breite Freitreppe, deren Anfang im Mittelgrunde liegt und die nach 
dem Beschauer zu ansteigt, in einer Plattform endet und mauerartig nach dem Vorder- 
grunde hin abschlieft. Im vordersten Feld des Hintergrundes links ein hohes Tor und ein 
runder Turm, wie die hochaufgefiihrten Mauern hinter der Treppe wohl zur Stadt- 
befestigung gehdrend; es folgt weiter im Hintergrunde der hochgefiillte, breite Stadtgraben, 
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am jenseitigen Ufer ein ruinenhafter (oder unvollendeter) offener Bau mit hohen Bégen. 
Der Kiinstler hat hier nicht einen Wirklichkeitsausschnitt geben wollen, sondern sich 
die Versatzstiicke, die Kulissen so gebaut, wie er es fiir am besten hielt, und erreicht 
doch den Eindruck gréfter kiinstlerischer Wahrheit und Anschaulichkeit. Aber das 
Unnaturalistische, diese Kombination der verschiedenen Architekturteile der Biihne 
trigt andererseits dazu bei, den marchenhaften Charakter des Ganzen zu gewinnen und 
zu verstarken. 

Das GraBliche des Vorganges tritt stark zurtick. Fast mehr noch als das Morden schildert 
der Meister die wahnsinnige Panik, das blinde Sichrettenwollen, das Auseinanderstieben, 
die rasende Flucht; dadurch wird die Zahl derjenigen, die zugrunde gehen, natiirlich 
nur noch gréfer: Frauen fallen riicklings in Schwerter, werden totgetreten, erdriickt, 
stiirzen, sich tiberschlagend, von der hohen Treppe. Einigen gelingt es indes, tiber den 
Graben zu entkommen. Eine Frau steht, gliicklich am jenseitigen Ufer angelangt, bis zu den 
Hiiften im Wasser, eine andere am Ufer nimmt ihr das Kind ab. Die Kinder sind durch- 
weg sehr grof gebildet, scheinen alle reichlich mehr als ein Jahr alt. Die wundervoilen 
Gruppen, die der Kiinstler erfindet, tragen in ihrer Formschénheit das Ihrige dazu bei, 
das Furchtbare des Vorganges zu mildern. Die Gruppen ganz im Vordergrunde wie im 
Mittelgrunde des Hofes sind in Schatten gelegt, die dunklen Streifen am Boden wirken 
schonend und diister zugleich. Die Frau, die ihr Kind an der Treppenmauer hernieder- 
la6t, erinnert an Figuren aus Michelangelos Karton der badenden Soldaten und aus Raffaels 
Borgobrand. Sehr tief empfunden ist die erschiitternde Gruppe der Mutter, die im Hof 
an der Treppe sitzt und in erstarrter Stummheit ihren toten Liebling betrachtet, ein er- 
greifendes Andante zwischen dem Presto furioso des Vorder- und Hintergrundes. 


DIE TAUFE CHRISTI. LONDON, KUNSTHANDEL (ABB. 89). MADRID, PRADO. MURANO, 

S. PIETRO MARTIRE. VENEDIG, S.SILVESTRO,S.MARCO,SCUOLA DIS.ROCCO (ABB. 123). 
Die zu erwahnenden Darstellungen der Taufe Christi gehéren ausnahmslos der reifen 
Zeit des Meisters an. Wohl das friiheste dieser Werke befindet sich im Londoner Kunst- 
handel. Ein Breitbild: Christus steht mit den FiiSen im Wasser des Jordan, demutsvoll 
den Kopf senkend; rechts an dem abschiissigen Uferrand, den ein Wasser in Kaskaden 
hinabstrémt, Johannes, eine grazidse Kurve bildend, mit der ausgestreckten Rechten die 
Schale tiber Christi Haupt entleerend, den linken Ellbogen stiitzt er auf die Statue eines 
Flufgottes. Am anderen Ufer des Jordan zwei Engel mit dem Mantel Christi. Uber dem 
Haupte des Heilandes die Taube in einer machtvollen Gloriole mit Cherubim. Oben 
ist das Bild offenbar beschnitten. Eine Darstellung, die sich im wesentlichen noch an 
das tiberkommene ikonographische Schema anlehnt (vgl. die Bilder von Cima da Cone- 
gliano in S. Giovanni in Bragora und von Giovanni Bellini in S. Corona zu Vicenza), 
das erst im Bilde der Scuola di S. Rocco durchbrochen wird. 
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Eine Schulwiederholung des Londoner Bildes, in Hochformat, ohne die beiden Engel- 
figuren, befindet sich im Prado. 

Ebenfalls ein Hochbild, jedoch in sehr viel reicherer Ausgestaltung, mit zahlreichen 
Engeln, die sich auch im Wasser des Jordan um Christus scharen; oben Gottvater, von 
Engeln getragen, die grofe Komposition von S. Pietro Martire in Murano. Hier ist die 
Empfindung eine grébere: Johannes faft die Schale mit beiden Hinden. 

Eine besonders sch6ne, etwas spater entstandene Variante des Londoner Bildes befindet 
sich in S. Silvestro in Venedig. Die Grazie der Figur des Johannes ist hier zu einem kaum 
mehr tiberbietbaren Grade gesteigert; zugleich aber verbindet sich mit dieser Grazia eine 
unvergleichlich zarte Innerlichkeit. Eine solch stille Ergriffenheit und Religiositét des 
Empfindens hat der Meister kaum wieder in solchem Grade gegeben. (Das Bild wurde 
spater oben und an den Seiten erweitert.) 

Das Mosaik in S. Marco (das spiter als das Bild der Scuola di S. Rocco entstanden 
ist, diesem auch einige Motive entlehnt, im Ganzen aber dem Schema der friiheren Dar- 
stellungen folgt) zeigt den Riicken des Heilandes, der die Arme nicht wie in S. Silvestro 
gesenkt hilt, sondern betend die Hinde aneinanderlegt, iibermafig stark gebeugt; die 
Taube, die Schale des Taufers und der Kopf Christi befinden sich genau in der Mittel- 
achse des Bildes. Links und rechts im Vordergrunde erblickt man zwei Zuschauer 
gelagert. 

Das Bild der Scuola di S. Rocco gehért ikonographisch betrachtet zu den interessantesten, 
in der geistigen Vertiefung zu den grofartigsten Darstellungen dieses Themas in der ge- 
samten christlichen Kunst. Ruskin hat die Schénheit und Bedeutung dieses Bildes gar 
nicht geahnt, er weist nur auf den Reflex des Himmels im Wasser hin. 

Dem Hauptmotiv: daf der Vorgang sich hier unter Beteiligung einer grofen Volksmenge 
abspielt, hat Tintoretto in eindringlichster Formulierung einen auf erordentlich tiefen 
Sinn verliehen. Der Parallelismus, vor allem zwischen Christus, dem Mann bei der Berg- 
kulisse und dem sich Entkleidenden im Vordergrund ist nicht etwas Auferliches. Daf 
diese Figuren die Bewegung Christi mitmachen, wiederholen, ist durchaus innerlich ge- 
dacht, soll uns die ergebungsvolle Einigkeit veranschaulichen. 

Christus kniet in dem seichten Wasser; wiederholt ist schon von anderen darauf auf- 
merksam gemacht worden, wie sehr sein Riicken betont erscheint, — als ob der Kiinstler 
uns schon hier zu einer Gedankenassoziation mit der Kreuzigung habe veranlassen wollen; 
der in tiefes Dunkel getauchte Kopf — das Haupt so vieler Leiden. Diese ,,Taufe‘‘ ist 
wirklich, um mit Barclay zu reden, eine Versinnbildlichung der Vorbereitung fiir das 
Dienen, fiir ein Leben voll Ergebung, voll Hingabe. Vorn zwei ruhig gelagerte Zuschauer; 
so nattirlich an und fiir sich, so sehr im Rahmen des Ganzen sie erscheinen, so sind sie 
doch Mittrager der Unwirklichkeit der hier hingezauberten marchenhaften Vision, ebenso 
wie die Menge im Hintergrund, die neue Welt, die spater die Taufe empfangen wird, 
wie die Lieblingsgestalt des Malers im Vordergrund, die ihr Kind stillende Mutter: ,,die 


195 


Natur geht ihren Gang, indem der Erldser den Beruf ihrer Erlésung auf sich nimmt“ 
(Derschau). Ganz rechts das Portrat des Mitgliedes der Rochusbruderschaft, der das Bild 
gestiftet hat. Der Himmel: es ist ein gewaltiges Schauspiel, wie der Kiinstler aus dem 
Drang zum Kosmischen, aus dem Wunsch heraus, die Szene in jeder Hinsicht so gewaltig 
als méglich erscheinen zu lassen, Wolkenziige tiirmt, zwischen denen himmlisches Licht, 
von der hl. Taube ausstrahlend, sich Bahn bricht und iiberirdisch, geisterhaft die Szene 
erleuchtet. 


DIE VERSUCHUNG CHRISTI. VENEDIG, SCUOLA DI S. ROCCO (ABB. 124). 


Dieses Bild ist von jeher als besonders bedeutungsvoll empfunden und die Originalitat 
der Auffassung stets betont worden. Am begeistertsten hat sich Thode ausgesprochen. 
Seine Betrachtung ist von Ubertreibungen nicht frei. Gehen wir hier von Thodes Dar- 
stellung aus. ,,Aus der Tiefe strebt zu dem Einsamen, der auf einem Felsabhang unter 
einer Baumhiitte sitzt, eine gewaltige befliigelte Frauengestalt aufwarts, Figuren des 
pergamenischen Frieses vergleichbar. Strahlenden Auges emporblickend, erhebt sie 
triumphierend die Steine, daB Christus sie in Brot verwandle. Sanft von Mitleid bewegt 
schaut er auf sie hinab.—So hat Tintoretto den Versucher gesehen! Nicht ein gespenstisches 
Unwesen, nein, die Natur selbst . . . laBt er jauchzend in der Fiille all ihrer Sinnlichkeit 
und Schénheit, siegesbewuft in goldenem Lichte, den Verirrten suchen, der sie verneint. 
Die Liebesgewalt... entsteigt, der Erde verbunden, der Erde Schofe und verheifit ihrem 
Geschépfe alle Wonnen des Daseins. Aber dem Begehren begegnet aus der Hohe der 
Blick der Erkenntnis, an welchem alle Macht der Natur sich bricht: das Geschépf ist 
zum Uberwinder, zur Gottheit geworden. — Das Urwissen arischer Weltanschauung .. . 
Schopenhauers Welt als Wille und Vorstellung — es hat, wie in Richard Wagners Ge- 
stalten von Kundry und Parsifal den dichterisch-dramatischen, so hier den unbegreiflich 
vollkommenen bildnerischen Ausdruck gewonnen.“ 

Die Gestalt des Versuchers, wie sie Tintoretto hier gibt, ist gewif aufsehenerregend, 
aber so wundervoll die Gestalt erfunden, so strémt sie doch keine kundryhafte Sinnlich- 
keit aus. Kin englischer Kritiker CE. Benson) spricht nicht mit Unrecht von den glanzenden 
schmalen Schlangenaugen des Versuchers. Sein Gesicht wird voll vom Licht getroffen, 
wihrend das Christi fast ganz in Dunkel gehiillt bleibt, nur stellenweise vom Licht ge- 
streift wird. Ohne Zweifel ist die Erfindung dieses Typus Luzifers als Versucher ebenso 
originell wie grofartig, und man kann Benson verstehen, der diesen Typus dem Zeus 
des Phidias und dem Moses des Michelangelo an die Seite setzt. Christus wird hier nicht 
eigentlich zum Uberwinder, sondern erscheint von vornherein, wie selten sonst, als gétt- 
licher Herrscher; die Baumhiitte wird zum Baldachin seines Thrones, auf dem er, dem 
Versucher unerreichbar, mild und gnadig auch gegen den Bésen, das Schlechte abwehrt. 
Ruskin meint, das Bild verdanke einen grofen Teil seiner Wirkung dem Glanz der 
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Juwelen des Versuchers und den schénen Farben seiner Fliigel. ,,Die Malerei der Steine 
im Vordergrund habe ich immer fiir die beste Felsenzeichnung vor Turner gehalten und 


fiir das erstaunlichste Beispiel von Tintorettos Anschauungskraft, das irgendeines seiner 
Bilder liefert.“ 


DIE BERUFUNG PETRI. MUONCHEN, PRIVATBESITZ (Abb. 1). 


Die Gebarde des Petrus zeigt die gréSte Dringlichkeit und Hingabe, fast Ekstase; Christus 
selbst erscheint trotz seines lebhaften Kontrapostes und fast tanzelnden Schritts durch die 
Milde des Ausdrucks ruhig daneben. Von unbeschreiblicher Giite ist die Art, wie er mit 
der Rechten die Hand des Jiingers aufgenommen hat. Im Mittelgrund wird ein mit drei 
Mannern (den Sdhnen des Zebedius und ihrem Vater?) besetzter Kahn sichtbar. Die 
abendliche Seelandschaft in ihrer Romantik erinnert noch ein wenig an Schépfungen 
aus dem Schulkreise des Giovanni Bellini. 


DIE HOCHZEIT ZU KANA. VENEDIG, S. MARIA DELLA SALUTE (ABB. 61), S. MARCO. 


Es herrscht nicht der strahlende Glanz, der iippige Prunk, wie wir ihn bei der Darstellung 
dieses Themas von Veronese gewohnt sind, doch ist eine Wohligkeit, eine fast behag- 
lich zu nennende Stimmung tiber das Ganze gebreitet. Das rauschend Festliche, eine 
laute Heiterkeit wiederzugeben, ist nie Tintorettos Sache gewesen, man spiirt auch hier 
die Zurtickhaltung des Kiinstlers, die zarte Dampfung. Das Mahl selbst ist die Haupt- 
sache, aber es kommt zu keiner aus vielen amtisanten Motiven zusammengesetzten, sich 
in interessante Details verlierenden grofen Genreszene. Tintoretto brauchte nicht wie 
Paolo Veronese bei seinem ,,Gastmahl im Haus des Levi“ zu befiirchten, daf ihm die 
Inquisition bei Figuren und kleinen Sonderszenen, die Veronese nur aus Freude an der 
Fille der Erscheinung und aus malerischem Entziicken herausgeschaffen, hiaretische 
Gedanken ungerechterweise zum Vorwurf machen konnte. — Das Ganze ist tiberaus 
einheitlich gedacht und gestaltet. Ein grofer Saal, der sich nach rtickwarts in drei Arkaden 
6ffmet. Von diesem riickwartigen Teil, wo tiirkische Musikanten — um das morgenlan- 
dische Kolorit wenigstens etwas zu wahren — der Gesellschaft aufspielen und Kriige und 
Speisen herbeigeschleppt werden, fiihren einige Stufen in den Saal hinunter. Von der 
kassettierten Decke hangen Krinze herab, an denen grofe Wimpel flattern. 

Christus sitzt zu Haupten des Tischs, eine Gestalt von geringer Gréfe, die aber dennoch 
deutlich hervortritt, zu seiner Linken Maria. Daneben die Braut und als einzige mannliche 
Figur auf dieser Seite der Brautigam. Im tibrigen sitzen Manner und Frauen getrennt, links 
die Manner, rechts die Frauen. Nicht ganz mit Unrecht bezeichnet Ruskin den vierten 
weiblichen Kopf (von Maria aus) als den schénsten, der neben dem der Maria auf der 
»F lucht“ in den Werken des Meisters zu finden sei. Ungemein rassig ist dieser Kopf ohne 
Zweifel. Wirt und Schaffnerinnen walten wie die Diener und Dienerinnen geschiftig 
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ihres Amtes. Das Wunder, das den Ausgangspunkt und das eigentliche Thema des Bildes 
darstellt, wird in den mit den Kriigen hantierenden Dienern und Frauen nur ganz leise 
angedeutet. Nach altvenezianischer Art ist der dem Bilde zugrunde liegende Vorgang 
mehr verschleiert als klar hervorgehoben. Alles erscheint selbstverstandlich, das Wunder 
lést keinerlei Bewegung und Erregung bei den Teilnehmern des Mahles aus. Es fehlt 
natiirlich nicht der Hund, der unter dem Tisch liegend an einem Knochen nagt. 

Nur wenige Jahre spater scheint der Meister den Karton fiir das Mosaik in S. Marco 
Cin der Leibung des Bogens zwischen Vierung und linkem Querschiff) gezeichnet zu 
haben. Es ist interessant, wie sich auch hier, im Mosaik, das Hauptmotiv des Bildes von 
S. Maria della Salute, der in starker Verkiirzung gesehene Tisch, erhalten hat. Christus 
sitzt ganz links im Vordergrund (als Gegenfigur auf der anderen Seite der Speisemeister), 
rechts neben Christus kniet ein Lautenspieler, vom Riicken gesehen. Der Heiland streckt 
die rechte Hand aus und richtet an die links neben ihm sitzende Frau das Wort; alle 
iibrigen Figuren scheinen fast teilnahmlos. 


CHRISTUS UND DIE SAMARITERIN AM BRUNNEN. FLORENZ, UFFIZIEN 
CABB. 43). 
In einer ganz ungewohnlichen Weise ist hier der Vorgang — gewissermafen in Ab- 
breviatur — nur durch die beiden Gestalten Christi Ciinks) und der Samariterin mit dem 
Eimer Crechts) in Halbfigur auf den Riickseiten von Orgelfliigeln dargestellt. Eine 
reichere Fassung derselben Szene, in Landschaft Gim Kunsthandel), darf vielleicht 
ebenfalls als ein Werk Tintorettos, dessen friihester Zeit es angeh6ren miifte, gelten. 
CWaagen erwahnt eine Darstellung dieses Gegenstandes beim Herzog von Devonshire.) 


DIE KRANKENHEILUNG AM TEICHE BETHESDA. VENEDIG, KIRCHE (ABB. 53) 
UND SCUOLA DIS. ROCCO (ABB. 127). 

Die friihere Darstellung in der Kirche S. Rocco zeigt ein sich Drangen aller Kranken in 
einer niederen Halle um Christus. Es hat den Anschein, daf Scharen schon gegangen 
und Scharen noch immer neu hinzustrémen. Reich und arm, alt und jung erwartet und 
erhalt Hilfe. Christus, kaum mit einem schwachen Nimbus ausgezeichnet, ist doch sofort 
als Mittelpunkt des Ganzen erkennbar. Eben noch sprach er zu dem Gichtbriichigen: 
»stehe auf, nimm dein Bett und gehe hin!“, schon schleppt es der wunderbar Genesene 
gleich einem Hiinen von Lasttrager mit dankerfiilltem Blick gen Himmel von dannen. 
Nun richtet Christus mit héchster Eindringlichkeit und doch voll Milde an eine Frau 
das Wort und ein neues Wunder vollzieht sich. Sehr eindrucksvoll ist das Flehentliche, 
das Harren auf Erlésung von den Leiden in verschiedenen Figuren der rechten Bild- 
halfte ausgedriickt, ein geheilter Alter ganz links vorn sitzend legt dankerfiillt die Hand 
auf die Brust. 
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In dem spateren Bilde erscheint die Dringlichkeit in der Geste, in der Haltung Christi bis 
. aufs duferste gesteigert. Aber Christus steht nicht so sehr — auferlich betrachtet — im 
Mittelpunkt des Ganzen: die leidende Menschheit ist das eigentliche Thema des Bildes. 
Tintoretto hat kranke, Heilung suchende Menschen geschildert. Aber er betont nicht, 
wie das vielfach nordische Maler getan haben, das, was den Beschauer abschreckt, er 
gibt nicht die Abscheu und Ekel erregenden auferen Merkmale der Krankheit wieder, 
sondern schildert in einer leicht sinnlichen und zugleich ein wenig prachtliebenden 
Weise eine Szene antiken Badelebens. Auskleide- und Ruhekabinen, ein grofes Bett, 
darin eine kranke Dame mit entbldften Briisten von ihrer Dienerin gestiitzt wird, ein 
armlicheres Lager mit einem Kranken, es fehlt nicht die Mutter, die dem Kind die Brust 
reicht, im Hintergrunde tragt ein Mann einen Kranken auf dem Riicken zu dem heil- 
bringenden Teich. Der Badehof ist mit einem Laubdach gedeckt. Draufen warten die 
Jiinger ihres Herrn. Daf bei fast allen Kranken gerade das Bein der leidende Teil ist, 
darf wohl als eine Anspielung auf die Beinwunde des hl. Rochus aufgefaSt werden. 
Wie in dem friiheren Bilde ist auch hier die Heilung des Gichtbriichigen schon vollzogen, 
der ganz im Vordergrund sein Bett wegschleppt. Nun zeigt eine Mutter dem Heilande 
ihre kranke Tochter. Sie hat den Rock des auf ihrem Schof liegenden, wundervoll ge- 
wachsenen Miadchens, das eine schamhafte Abwehrbewegung macht, leicht gehoben, 
es wird der linke Beinstumpf des sonst so herrlichen Gesch6pfes sichtbar. Gerade hat 
die Mutter den Krankheitsbericht beendet und hangt nun mit Angst und héchster 
Spannung an den Lippen Christi, ein ahnliches Wunder erflehend wie das, das er soeben 
an dem Manne vollzogen, der achtunddreifig Jahre krank vergebens am Brunnen Heilung 
gesucht hatte. Es zeigt sich hier wieder, wie schon Derschau sehr treffend bemerkt, daf 
es Tintoretto gar nicht auf die Darstellung des Wunders als solchen ankommt, sondern 
auf die Glauben schaffende Kraft, die im Wunder liegt. 


DIE WUNDERBARE VERMEHRUNG DER BROTE UND FISCHE. NEW YORK, 
METROPOLITAN-MUSEUM (ABB. 14). VENEDIG, SCUOLA DI S. ROCCO (ABB. 126). 
Tintorettos Darstellung dieses Wunders der Speisung der 5000 kann nur Joh. 6, 1-14 
zugrunde gelegen haben, da in den anderen Evangelien die Person des Knaben, der die 
Brote in Empfang nimmt und verteilt, nicht erwahnt wird. Das Friihwerk in New York 
halt sich exakter an die Schrift, als das viel spatere Venezianer Bild, jedoch nicht mit 
solcher Treue, wie dies Murillo spater in seinem beriihmten Sevillaner Bilde getan hat. 
Die biblischen zwei Fische, die in dem New Yorker Bild sichtbar werden, sind auf dem 
Venezianer nicht mehr zu finden. Reicht in dem Friihwerk Christus eines der fiinf Brote, 
die der Knabe hilt, dem Apostel Philippus, so kann man bei dem Venezianer Bild im 
ersten Augenblick fast im Zweifel sein, welche von den beiden Gestalten iiberhaupt den 
Heiland darstellen soll. Der eine halt ein Brot in der Hand, der andere gibt dem Knaben 
Weisung iiber die Verteilung der Brote. Ob, wie Derschau meint, der Mann links im 
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Vordergrunde der sitzenden Frau von der Wundergabe schon spendet, wird nicht vollig 
klar. Pittoni laft in seinem tiber ein Jahrhundert spater entstandenen Bilde der Venezianer 
Akademie die Verteilung durch die Jiinger geschehen. Aufer allem Zweifel steht, daf 
Tintoretto in beiden Bildern das aktive Moment des Darreichens, des Austeilens der 
Spende betont und nicht wie Murillo das des Gebetes, daf sich die Brote vermehren 
mégen. Natiirlich kann von einer Wirkung des Wunders noch keine Rede sein, da ja erst 
der Anfang der Begebenheit geschildert ist. Aber es besteht doch ein grofer Unterschied 
zwischen dem New Yorker und Venezianer Bild. In dem friiheren Werk fehlt jede Dring- 
lichkeit, alles ist auf dekorative Schénheit, auf auBerlichen Reichtum der Erscheinung 
abgestellt. Das Ganze besitzt etwas Spielerisches. Eine locker verteilte Menge, schone, 
juBerst reich gekleidete Frauen, fast durchweg Miitter mit ihren Kindern, denen Greise, 
apostelartige Gestalten, Gesellschaft leisten. Ein Kind spielt vorne mit einem Hiindchen, 
die meisten sind wie zu einem behaglichen Picknick gelagert. Ganz im Hintergrund ein 
Spalier von Zuschauern, die grofSe Volksmenge, ganz ahnlich behandelt wie auf dem 
» Wunder Mosis am Felsenquell“ (in Frankfurt a. M.). Das Venezianer Bild dagegen 
betont zunichst sehr stark, wie so viele Darstellungen der Scuola, den Gegensatz von 
Oben und Unten: die Errettung, das Wunder, kommt von oben. In der wundervoll 
erfundenen, im Halbdunkel am Hiigelrand kauernden Gestalt, die ihre Hinde zur Haupt- 
gruppe erhebt, ist die Erwartung auf die Spende, die Sehnsucht nach Erldsung sehr fein 
ausgedrtickt. Daf die Gestalten der Miitter auch in diesem Bilde nicht fehlen, versteht 
sich von selbst, doch hat der Kiinstler sie nicht in dem Mafe betont wie sonst, sondern 
mischt Manner Cunter denen keine Greise zu sehen sind) und Frauen durcheinander. 
Die auch hier wieder geiibte Kunst, mit wenig Menschen eine grofe Volksmenge dar- 
zustellen, hat Ruskin nicht ganz verstanden, wie ihm auch die unnaturalistische Auf- 
fassung nicht recht behagen wollte. Er meint, die Szene sei sehr mangelhaft aufgefa6t 
und die 21 Figuren im ganzen stellten nur schlecht eine Anzahl von 5000 dar. Noch 
weniger sei das Erstaunen tiber das Wunder durch die véllige Ruhe und Beschaulich- 
keit der im Vordergrund lehnenden Figuren ausgedriickt, die nicht einmal tiberrascht 
aussihen. Es wurde schon oben ausgefihrt, daf die Menge noch gar nicht tiber das 
Wunder erstaunt sein kann. Aber auch wenn das Wunder schon in Erscheinung getreten 
ware, wiirde der Ktinstler nicht das Erstaunen in allen Ziigen ausgedriickt haben. Hichst 
fraglich scheint auch, ob, wie Derschat annimmt, sich das Wunder schon an der riick- 
wartigen Gruppe vollzogen und die neugekraftigten Miitter die frische Kraft ihren Kindern 
nun mitteilen kénnen. — Besonders hingewiesen sei auf die Figur im Vordergrunde ganz 
rechts, in der wir offenbar das Bildnis des Mitgliedes der Bruderschaft erblicken diirfen, 
der dieses Gemilde gestiftet hat. 
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DIE EHEBRECHERIN VOR CHRISTUS. AMSTERDAM, SAMMLUNG VOM RATH 
(ABB. 16). MAILAND, PALAZZO ARCIVESCOVILE. VENEDIG, AKADEMIE. MANNHEIM, 
SAMMLUNG LANZ (ABB. 23). ROM, GALLERIA CORSINI. DRESDEN, GALERIE. 

Die zahlreichen Darstellungen der ,,Ehebrecherin“ gehdren ausnahmslos der friiheren 
Zeit des Meisters an. In den Bildern der Sammlung vom Rath in Amsterdam und im erz- 
bischdflichen Palast in Mailand folgt der Kiinstler, ahnlich wie in der ,,KGnigin von 
Saba“ in Bologna oder dem ,,Ecce homo“ im Pariser Kunsthandel, der Art des klein- 
figurigen Historien- und Zeremonienbildes, wie es am Ende des Quattrocento Gentile 
Bellini und Carpaccio ausgebildet hatten, wahrend das Halbfigurenbild in der Akademie 
von Venedig und das figurenreiche Gemilde in der Sammlung Lanz an die bekannten 
Adulteradarstellungen Rocco Marconis ankniipfen. Das lebhaft bewegte Bild der Corsini- 
galerie in Rom, das in seiner fliichtigen Art an Schiavone erinnert, nimmt eine Mittel- 
stellung ein; dargestellt ist hier das allmahliche Zuriickweichen der Pharisier, ,,... ging 
eines nach dem anderen hinaus“ Cdie Schrift auf dem Fufboden in der italienischen 
Malerei sehr selten). Das Gemilde in Dresden, wohl das am friihesten entstandene, 
nimmt eine Mitrelstellung ein, bei aller AuSerlichkeit der Erzahlung zeigt das Bild eine 
interessante Fassung dadurch, dafs rechts eine Krankenheilung sich vorbereitet. Dieses 
Motiv hat der Kiinstler im Mailander Gemilde weitergebildet und modifiziert. 
Ungemein edel ist die figurenreiche Darstellung in der Sammlung Lanz in Mannheim. 
Christus erhdht sitzend, die anderen stehend nur als Kniestiicke gegeben. Es ist wohl der 
Moment dargestellt, da die Pharisier die Anklage vorgebracht haben und Christus zu 
sprechen anfangt, die Erregung der Menge aber ungemindert bleibt. Der ergraute Haupt- 
mann im Harnisch, vor allem aber die voll edler Scham das Haupt senkende, in schim- 
merndes Weif gekleidete Frau (welch ein Abstand von der posierenden, haflichen Figur 
des Dresdener Bildes!) wirken wie eine Verklarung Tizianischer und Bonifaziesker Ge- 
stalten. 


CHRISTUS BEI MARIA UND MARTHA. MUNCHEN, ALTERE PINAKOTHEK 
(ABB. 101—103). 
Der in diesem Bilde dargestellte Moment ist nicht der gleiche, wie ihn Pieter Aertsen 
(Briissel, Museum) und Jan Vermeer van Delft (Sammlung Coats in Skalmorlie Castle) 
gegeben haben, wo Martha die Augen gesenkt halt und Christus die Worte spricht: 
fines ist not. Maria hat das beste Teil erwahlt, das soll nicht von ihr genommen werden.“ 
Der friihere Moment ist dargestellt: wie Maria Christi Rede zuhért und Martha gerade 
herantritt und ihre Schwester zur Beteiligung an der Arbeit auffordert, um sich dann dem 
Heilande zuzuwenden mit den Worten: ,,Herr, fragst du nichts danach, dafs mich meine 
Schwester lift allein dienen“ CLuk. 10, 40). Der Titel, unter dem das Bild traditionell, 
auch in den 4lteren Katalogen der Pinakothek angefiihrt wird, ,,Maria hat das beste Teil 
erwahlt“, ist also unrichtig. Eigentiimlich und interessant in der Silhouettenwirkung 
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erscheint das Spiel der Hande Christi. Links am Tische sitzt der Hausherr Lazarus, mit ver- 
schrinkten Armen den Vorgang verfolgend. Auffallenderweise sind auch die Jiinger in 
die Szene mit einbezogen: ganz im Hintergrunde, vor der Tiir im Freien werden sie in 
lebhafter Unterhaltung begriffen sichtbar. 


DIE AUFERWECKUNG DES LAZARUS. LEIPZIG, MUSEUM (ABB. 11). LONDON, 
SAMMLUNG FARRER (ABB. 12) UND SAMMLUNG CAPT. HOLFORD (ABB. 13). LUBECK, 
MUSEUM (ABB. 97). VENEDIG, SCUOLA DI S. ROCCO (ABB. 125). 

In nicht weniger als fiinf Gemalden schildert Tintoretto uns dieses Wunder Christi in 

immer neuer Form und offenbart dabei so deutlich wie selten sonst, wie sehr ihm von 

Bild zu Bild an einer immer mehr gesteigerten Durchgeistigung des Themas gelegen war. 

Das Leipziger Breitbild, ein vermutlich noch vor dem Markuswunder entstandenes Frih- 

werk, wirkt duferlich glinzend: ein grofes Personenaufgebot, viel theatralische Pose. 

Wohl ist alles auf die Begegnung des Blickes Christi und Lazari abgestellt, doch erscheint 

der Heiland ein wenig in der Pose eines Schauspielers und Deklamators. Ein Mann steht 

im Grabe, den Kérper Lazari haltend, am vorderen Ende des Sarkophages schickt ein 

anderer sich an, gleichfalls in den Sarkophag zu steigen, um mitzuhelfen, den vom Tode 

Erweckten herauszutragen. Die kniende Schwester ist wohl sehr schén in der Haltung, 

aber nicht wirklich tief empfunden. Links vom Sarkophag die bekannte Figur des Mannes, 

der sich die Nase zuhalt. 

Das Bild der Sammlung Holford zeigt groBe Verwandtschaft mit dem Leipziger, nur ist 

es weniger umfangreich und alles spielerischer, artifizieller gestaltet. Christus schaut zu 

Lazarus nieder, der aus dem Sarkophag gehoben wird und langsam zum Leben erwachend 

die Blicke im Gegensatz zu den meisten anderen Darstellungen nicht Christus zuwendet. 

Die eine der Schwestern, Maria, mit ausgebreiteten Armen kniend, erinnert bereits ein 

wenig an die Gestalt des spaiteren Liibecker Bildes, die andere, unglaubig, sitze den 

Heiland anblickend am Boden. Seltsam die Figur des unterhalb Lazari am Sarkophag 

kauernden nackten Jiinglings. (Diese Gestalt hat wohl dazu gefiihrt, das Bild auch als 

»Krankenheilung am Teich Bethesda“ zu bezeichnen.) — Die Darstellung in der Samm- 

lung Farrer, offenbar ein Friihwerk, ist die liebenswiirdigste von allen: Christus sehr 

giitig, Lazarus erwacht langsam zum Leben, Maria ganz gliicklicher Glaube, die andere 

Schwester etwas konventionell die Hinde iiber der Brust kreuzend. Die fiinf Begleit- 

figuren erinnern ein wenig an Gestalten des Markuswunders der Venezianer Akademie. 

Die Liibecker Darstellung ist im Gegensatz zu den drei besprochenen Werken ein 

Hochbild. Das 1576 datierte Bild besitzt im Gegensatz zu den friiheren Werken etwas 

eigentimlich Artifizielles. Manche Einzelheiten gemahnen ganz wenig an die friiher ent- 

standene ,,Auffindung des hl. Markus“ in der Brera, doch ist hier alles viel diskreter und 
zurtickhaltender geworden. — Das Wundersame, das Wirken geheimnisvoller géttlicher 

Krafte wird ganz besonders betont. Der Sarkophag ist als Freigrab an Bergeshang ge- 
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dacht. Vier Manner heben den zom Leben Erwachenden heraus, der auf das Wort und 
unter dem Blick Christi zu neuem Leben erwacht. Die geistige Begegnung dieser beiden 
Figuren erscheint auferordentlich fein und gegentiber dem Leipziger Bild von viel gréferer 
Innerlichkeit. Christus holt den Toten nicht aus der Erde heraus: aus einem andern Reich 
zwingt er ihn wieder zur Erde nieder. Die Volksmenge ist ungleich diskreter als friiher 
behandelt. Vorn springt das bei Tintoretto so beliebte Hiindchen, und iiber der ganzen 
lichten Szene mit der schénen Berglandschaft geht im Hintergrunde die Sonne auf, deren 
Strahlen michtig, lebenspendend emporsteigen mit gleich geheimnisvoller Kraft, wie sie 
der erhobene Arm des Heilandes zu enthalten scheint. 

Die Darstellung in S. Rocco ist von allen die verklirteste. Christus steht nicht mehr im 
Mittelpunkt des Ganzen, alles ist eigentiimlich verdimmert, und die geheimnisvolle Kraft 
des géttlichen Wortes wirkt um so magischer. Ganz rechts vorn sitzt der Heiland und 
spricht in voller Gelassenheit das Wort: ,,LGset ihn auf und lasset ihn gehen.“ Erst halb 
scheint der auf dem Sarkophagrand sitzende Lazarus zum Leben erwacht. Bei aller 
Verschleierung liegt eine atemlose Spannung iiber dem Ganzen, langsam vollzieht sich 
das Wunder, das die beiden Schwestern links mit tiefster Andacht Cdie eine hat ganz im 
Dunkel kniend die Hinde gefaltet) und mit ehrfurchtsvollem Staunen erfiillt. Die 
leeren Stellen, die Zisuren zwischen Christus und Lazarus einerseits und den Schwestern 
andererseits betonen noch besonders diese verhaltene Spannung. Nicht eine wirkungs- 
volle Darstellung des Vorganges der Auferweckung Lazari ist der eigentliche Zweck 
dieses Bildes, sondern die Gewinnung zum Glauben, zur Uberzeugung der Auferstehungs- 
kraft. Schon Derschau zieht hier die Worte aus dem Johannesevangelium heran: ,,Ich 
bin die Auferstehung und das Leben, wer an mich glaubt, der wird leben, ob er gleich 
stiirbe, und wer da lebet und glaubet an mich, der wird nimmermehr sterben.“ Es ist 
kein Zufall, daB Christi Stirn so stark beleuchtet erscheint, von seinem Gesicht geht der 
Lebensfunke aus, der das Wunder wirkt. Die Volksmenge ist hier noch diskreter be- 
handelt als auf den anderen Darstellungen, es fehlt die Bettlerfigur im Vordergrund, nur 
hinter dem Grabhiigel werden einige Greise und ein Jiingling sichtbar, der sich in frommer 
Neugier der Lazarusgruppe nahert. Ein Feigenbaum ragt auf dem Hltigel auf und gibt 
mit seinen Zweigen und Blattern ein sehr wirkungsvolles Hintergrundornament. 


DIE RUCKKEHR DES VERLORENEN SOHNES. VENEDIG, AKADEMIE (ABB. 95). 


Die Geschichte vom verlorenen Sohn hat der Meister in einem farbig ungemein reizvollen, 
im Ausdruck sehr zuriickhaltenden Bilde an der Decke der Retrostanzo dei Capi del 
Consiglio dei Dieci im Dogenpalast (jetzt in der Akademie) erzihlt, in dem die Nebenfigur 
der Dienerin links unten, die eine Schiissel tragt, einen ungewohlich grofen Raum ein- 
nimmt. Rechts, auf einer um einige Stufen erhdhten Terrasse erblicken wir die Be- 
gegnung von Vater und Sohn. Ganz links oben findet ein Gelage statt. Wie gehalten, 
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verschleiert ist hier der Ausdruck, wie wird die Aufmerksamkeit durch die Nebenfiguren 
abgelenkt; man vergleiche dagegen Rembrandts Bild der Eremitage, um den ganzen 
Unterschied der nordischen von der italienisch-dekorativen Auffassung zu erkennen, 
und doch ist die Gruppe von Vater und Sohn auch in Tintorettos Bild keineswegs aus- 
druckslos, nur bringt eben die Gesamtgestaltung des Bildes von dem Hauptvorgang ab- 
lenkende Momente. Wir haben schon in der Einleitung des Buches auf diese so wesent- 
liche Eigenschaft der Darstellungsweise Tintorettos hingewiesen. 


DIE TRANSFIGURATION. BRESCIA, S. AFRA. VENEDIG, S. MARCO. 


Die auf Tintoretto zuriickgehenden Darstellungen der Transfiguration zeigen viel weniger 
als andere Bilder ein grundsitzliches Abweichen von der ikonographischen Uberlieferung. 
Das Cungewohnlich umfangreiche) Hochaltarbild in S. Afra in Brescia bietet nur darin 
eine Besonderheit, daf der aufschwebende Christus von drei Engeln getragen und die 
unten in héchster Erregung auf dem Boden befindlichen Evangelisten vonihren Symbolen 
begleitet sind. Eng zusammengedringt, in Querformat, ist die Transfiguration, im wesent- 
lichen dem Schema der Darstellung Tizians in S. Salvatore entsprechend, im Scheitel der 
Wolbung des Eingangsbogens zum Chor in S. Marco in Venedig dargestellt. Freilich 
besteht auch Tizian gegeniiber, trotz aller Ahnlichkeit des allgemeinen Schemas, dennoch 
ein Unterschied: Christus zeigt nicht nur in den Gewandmassen eine viel leidenschaftlichere 
Bewegung, sondern ist auch nicht unmerklich aus der Mittelachse verschoben. 


DIE FUSSWASCHUNG. SAMMLUNG LORD FARENHAM, IRLAND (ABB. 6). EL ESCO- 
RIAL, KAPITELSALE (ABB. 7-8). LONDON, NATIONAL-GALERIE. VENEDIG. S. MOISE, 
S. STEFANO. 
Es ist eigentiimlich, da6 die ,,FuBwaschung“ mit ihrem von Haus aus leicht genremafigen 
Inhalt und der Méglichkeit, eine sehr naturalistische Szene zu schildern, in der Malerei des 
Barock nicht haufiger dargestellt worden ist. Allein es war wohl selten einem Kiinstler die 
Gabe verliehen, die Heiligkeit und Erhabenheit der Szene in solchem Mafe zu wahren, 
wie wir es bei Tintoretto finden, und eine allzu triviale und naturalistische Behandlungs- 
weise mufte nattirlich ein solches Gemilde als Kirchenbild unméglich machen. Der 
Kiinstler hatin seinen beiden friihen Bildern gewif ein Hauptaugenmerk auf das Moment 
des Sichentkleidens der Apostel gerichtet. Aber dieser realistische Zug ist von ihm nicht 
in platt naturalistischer Weise ausgenutzt worden. Wie der eine Jiinger am Boden kniend 
dem anderen am Boden Sitzenden die Beinkleider auszieht, das zeigt eine merkwiirdige 
Steigerung des trivialen Motivs ins Heroische, und ebenso besitzt die Art, wie der Greis 
ganz im Vordergrund seine Sandalen ldst, eine solch formale Schénheit, da® man an 
klassische Dinge erinnert wird. Dazu kommt, daf die Apostel in eigentiimlicher 
Weise locker tiber den Raum verstreut sind, teils ruhig am Tisch sitzen, teils nach- 
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denklich am Boden liegen oder ernst versonnen an einer Siule stehen. Die ganze 
Szene: die weite Halle mit dem Blick auf einen Kanal und schimmernde Paliste, 
Triumphbogen, Obelisken, Tempel und Hallen, wirkt letzten Endes ebenso unwirk- 
lich und venezianisch traumhaft, wie alle beteiligren Personen von ernster Nachdenk- 
lichkeit und Vertréumtheit sind. Grofe Wiirde zeigt die Hauptgruppe rechts, wo 
Christus Petrus die FiiSe wascht und ein Jiinger mit Kanne und Tuch Christi Gehilfen 
spielt. Wohl hat Christus in naturalistischer Weise die Rockarmel aufgekrempelt und 
einen Schurz vorgebunden (getreu der Bibelstelle, Joh. 13, 5), aber es ist nicht die triviale 
Handlung in erster Linie dargestellt, sondern die geistige Beziehung, die Unterredung 
zwischen Petrus und Christus; Petrus versteht, was der Heiland, der mit seiner Rechten 
auf Petri im Kiibel stehenden Fuf deutet, mit dieser dienenden Handlung bezweckt. 

Es kann nicht wundernehmen, wenn Carl Justi, Jakob Burckhardts etwas jiingerer Zeit- 
genosse, die Fufwaschung im Eskorial wegen ihrer Auffassung scharf kritisiert hat. Er 
verlangte von dieser Szene mehr Sentiment, um nicht zu sagen Sentimentalitat. So schreibt 
er’; ,,Tintorettos Darstellung dieser riihrenden, von einer Todesahnung eingegebenen 
Handlung Jesu wird wohl jeder Unbefangene geschmacklos, wo nicht frivol nennen. 
Es sieht aus, als ob eine Gesellschaft an heifem Sommertag nach einem Gelage plétzlich 
vom Drang nach einem Lagunenbad ergriffen sei, und sich nun nicht schnell genug der 
Schuhe, Striimpfe, Hosen entledigen kénne. Der Kiinstler, hingerissen von einem deko- 
rativen Motiv, hat mit den Mitteln einer alles vermégenden Kunst so tauschend wie 
reizend die Wandfliche gedffnet, das Auge durch eine schimmernde Perspektive von 
Prachtbauten, Marmorflichen und Wasserspiegeln in die Ferne lockend.“ Mit Recht 
vermutet dann Justi in dem Urteil, das iiber dieses Bild in der ,, Descripcién del Escorial“ des 
Francisco de los Santos von 1681 zu lesen ist, die Meinung des Velazquez. Justi fand dieses 
Kiinstlerurteil ,,merkwiirdig“, ,,das nur die Darstellungskraft schatzend die Mifhandlung 
des Gegenstandes gar nicht bemerkt“. E's heiftin jener Beschreibung, nachdem zunichst von 
der ,,Perle“ Raffaels die Rede gewesen: ,,Es folge an zweiter Stelle, doch nicht als etwas 
Geringeres, die Leinwand von Christi FuBwaschung ... Es enthilt die herrlichsten 
Motive, in Erfindung und Ausfiihrung staunenswert. Schwer tiberzeugt sich der Beschauer, 
daf es blof Malerei ist... Zwischen den Gestalten scheint die Luft zu zirkulieren. In 
allen die lebensvollste Angemessenheit an die ihnen gegebene Handlung .. .“ 

Uber die Unterschiede des friiheren Bildes bei Lord Farenham in Irland von dem ein 
wenig spater entstandenen im Eskorial siehe Anm. 6 zu Kapitel II. 

Die FuBwaschung in der Londoner Nationalgalerie, aus S. Trovaso in Venedig, das Gegen- 
stiick zu dem noch an Ort und Stelle befindlichen ,,Abendmahl“, zeigt eine viel grofere 
Eindringlichkeit und Lebhaftigkeit des Gestus. Fackellicht erleuchtet den armlichen, 
niederen Raum. Im Gegensatz zu den beiden Friihwerken bildet die Hauptgruppe von 
Christus und Petrus sowohl kompositionell als inhaltlich den Mittelpunkt der Handlung, 
die Aufmerksamkeit aller konzentriert sich auf diesen Vorgang. 
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Das grofe Bild in S. Moisé in Venedig, wohl eine der bedeutendsten Darstellungen der 
»Fubwaschung“ in der gesamten Kunst, ist so sehr von triibem Firnis bedeckt und in der 
jetzigen Aufstellung so dunkel, daB es nur mit Mithe gelingt, den Vorgang auch nur einiger- 
ma6en klar zu erkennen. Die Szene spielt sich auf einem um mehrere Stufen erhdhten 
Podium ab, die Apostel sitzen oder stehen ruhig auf den Stufen. Bemerkenswert ist die 
Andacht und Hingabe, mit der sie die Handlung verfolgen. Christus selbst, rechts stehend, 
fallt durch die Lebhaftigkeit seines Gestus auf. Ganz rechts ein Bettler. Wie aufanderen 
Bildern des Meisters, so sind auch hier die Stifter in die Darstellung mit einbezogen: links 
werden ein Geistlicher und zwei Stifter sichtbar. 

Von nicht der gleichen Eindruckskraft ist die FuBwaschung in S. Stefano. In diesem, in 
Querformat gehaltenen, von wenigen Figuren ausgefiillten Bilde kniet Christus in der 
Mitte im Vordergrund, wahrend Petrus rechts vor ihm steht; beachtenswert ist der Gestus 
der Hinde sowohl bei Petrus wie beim Heilande. Beide sind in lebhaftem Gesprach. 
Fackellicht erleuchtet die Szene. 


DAS ABENDMAHL. VENEDIG, S$. MARCUOLA, S. SIMEONE GRANDE (ABB. 45). S. TRO- 
VASO (ABB. 82), S. POLO (ABB. 83), S. MARCO, SCUOLA DI S. ROCCO (ABB 128), S. STE- 
FANO, S. GIORGIO MAGGIORE (ABB. 199). 

Es ist ein seltsamer Zufall, daB wahrend so viele Bilder Tintorettos sich nicht mehr 

an ihrem urspriinglichen Standort befinden, keine bedeutende Abendmahlsdarstellung 

des Meisters Venedig verlassen hat, daf sich noch heute in Venedig nicht weniger als 
acht Darstellungen dieses Gegenstandes von seiner Hand erhalten haben. 

Das Bild in S. Marcuola zeigt eine hieratisch ruhige, im Vergleich zu den spé- 

teren Fassungen des Themas fast unbewegte Szene. Der Tisch steht parallel zur Bild- 

ebene; Christus sitzt in der Mitte und wendet sich ruhig nach seiner Rechten. Die 

Jiinger bilden auf jeder Seite des Tisches je eine Gruppe, wozu noch die beiden dem 

Heilande zunichst sitzenden hinzutreten. Das Eigentiimlichste ist die Einfassung der 

Szene durch zwei Frauengestalten: von rechts nahert sich Caritas, von links Fides, die 

erste eine von jenen prachtvollen Miittergestalten Tintorettos, ein Kind auf dem Arm, 

ein anderes ihr zur Seite, die andere mit Kelch und Hostie. (Das Bild wurde spiter 
unten und namentlich oben erheblich erweitert.) 

Das Abendmahl in S. Simeone grande erscheint von hoher Feierlichkeit erfiillt, eine Szene 

in Abenddammerung, der Tisch leicht schrag einwarts gestellt, links der Stifter von edlem 

Ansehen im weifen Chorhemd und ein Jiingling als Diener sich nahend, rechts die Wirtin 

mit einem Krug, im Portikus des Hintergrundes ein Mann mit einer Fackel. Viel Sanftheit 

und verklarte Jenseitigkeit ist tiber das Bild gebreitet, strahlt namentlich von Christus 
aus. Das Licht erscheint hier bereits als Stimmungsfaktor von gréfter Gewalt. 

Geradezu revolutionir hat das Bild in S. Trovaso gewirkt. Gegen das Burckhardt wieder- 

holt nachgesprochene Wort des Cicerone: ,,das Abendmahl sei hier zum gemeinsten 
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Schmause entwiirdigt“ hat sich bereits Thode energisch gewandt und betont, daf hier 
_ aufer dem armlichen Hausrat und der einfachen Tracht doch nichts gemein zu nennen 
sei. Das Bild ist voll héchsten dramatischen Lebens und offenbart grofe psychologische 
Feinheiten. Unter den spateren Abendmahlsdarstellungen des Meisters mu man es 
dennoch als das auferlichste bezeichnen. Jede Figur will zu sehr fiir sich gesehen, fiir sich 
beachtet werden. Das Traumhafte macht an der Schwelle halt, klingt nur in das Bild hinein: 
jene lichten Frauengestalten, die im Hintergrund in der Séulenhalle wandeln, und die spin- 
nende Frau auf der Treppe, die Verkérperung des tiglichen Lebens. Kaum hat Christus 
das Wort gesprochen von dem einen, der ihn verraten wird, und schon ist dieses Wort wie 
eine Bombe eingeschlagen und versetzt alle in die iuBierste Erregung. Zu dem dramatischen 
Eindruck der Szene trigt die Gruppierung der Apostel um einen viereckigen, tiber Eck ge- 
stellten Tisch, mit Christus als Konzentrationspunkt und Judas als Gegenpol, nicht wenig bei. 
Der Verriater ist so von Schreck ergriffen, da er vom Stuhl getaumelt, der Rohrstuhl um- 
gefallen ist und er am Boden kniend in seiner Verlegenheit nach Weinglas und Flasche 
greift. Inallem einzelnensind die Bewegungen ganz vortrefflich dem Leben abgelauscht. Vor 
allem der Gestus des rechts im Hintergrund stehenden Apostels. Einen anderen Jiinger links 
hat Christi Wort tiberrascht, als er gerade den Deckel von einem Efnapf heben will, mit 
dem eine Katze spielt. Ein Knabe dient als Aufwarter der bescheidenen Gesellschaft, er 
scheint nun nachdenklich auf das brausende Stimmengewirr zu héren. 

Ganz anders das Abendmahl in S. Polo. Nicht weniger stiirmisch, aber von ganz anderen 
Absichten erfiillt. Es ist die erste Darstellung der heiligen Kommunion, und Tintoretto, 
der diese Darstellung einfiihrt (die nordische Malerei hat wohl schon friiher zaghaft an 
dieses Motiv geriihrt, nicht aber die Austeilung des Sakraments in Tintorettos Art, in 
dieser Lebhaftigkeit und Deutlichkeit der Aktion, gegeben) hat ihr schon hier, bei der 
ersten Formulierung, die gréfte Dringlichkeit verliehen und sie im ganzen Umfang 
ihrer Bedeutung geschildert. Wie Christus iiber den Tisch hintiber zwei Jiingern 
zugleich die heilige Spende reicht, scheint er wirklich sich ihnen selbst zu eigen zu geben 
und in der Austeilung seines Leibes sie zu umfangen und zu schiitzen. Unter den Aposteln 
macht sich frommes Erstaunen, Riihrung und Freude bemerkbar, in zwei Jiingern aft der 
Kiinstler die Heilspende unmittelbar weiterwirken, indem die beiden, der hohen Bedeutung 
ihrer simplen Tat eigentlich noch unbewuft, von ihrer Speise einem Bettler und einem 
Knaben, die rechts am Boden liegen und knieen, Brot und einen Apfel reichen. Von rechts 
naht eine ernste, in sich versonnene Gestalt, ,,ein Reprdsentant der Menschheit“, sagt 
Thode nicht ganz gliicklich, da ja der Kiinstler uns schon die Menschheit in dem Kinde und 
dem Armen vorfiihrt, besser die Deutung von E. M. Phillipps, die meint, daf vielleicht hier 
der Stifter in Gestalt des heiligen Paulus erscheine, der ja erst spater in die Schar der Jiinger 
aufgenommen wurde, aber als Patron der Kirche ein besonderes Anrecht darauf hatte, in 
dieser Darstellung mit aufzutreten. Und ganz stimmen wir mit Phillipps tiberein, daf dieses 
Bild vom Brote des Lebens, das schon von der Kirchentiire aus sichtbar war, ftir alle gemalt 
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wurde, die tiglich kamen, nicht nur fiir Liebhaber, nicht nur fiir den Stifter. Aus der Halle, 
wo sich der Hauptvorgang abspielt, blicken wir ins Freie, auf Paliste und Tempel und 
hinaus in eine kosmisch empfundene Landschaft, wo die Sonne mit gleicher Kraft ihr Licht 
hinaussendet, wie Christus der Menschheit sich zu eigen gibt. 

Das Mosaik in S. Marco (in der Leibung des Bogens zwischen Vierung und linkem Quer- 
schiff) hat in der Gesamtanordnung mit dem Abendmahl in S. Trovaso die grote Ahn- 
lichkeit, nur ist die Haltung eine sehr viel ruhigere. Auf Beiwerk ist im Gegensatz zu den 
Mosaiken im Chorbogen verzichtet, nur der Hund fehlt nicht. Christus sitzt in der Mitte 
im Hintergrunde, Judas, ganz rechts, halt mit der rechten Hand den Beutel auf seinem 
Riicken versteckt. 

Das Abendmahl in S. Rocco vereinigt in héchst vollkommener Weise die Darstellung der 
beiden Momente, der Austeilung der Eucharistie und der Wirkung des von Christus ge- 
sprochenen Wortes vom Verrat. Christus sitzt am riickwartigen Kopfende des schrag ge- 
stellten Tisches (in seinem Schofe wie meist der schlafende Johannes) und reicht dem 
sich vor ihm neigenden Petrus die Hostie. Eine scharfe Pause klafft zwischen dem Heilande 
und Judas, der sich halb erschreckt, halb lauernd, von Christus weggezogen hat. Die 
anderen Jiinger sind in lebhaftester Erregung tiber Christi Auferung, aber ihre Gesten er- 
scheinen viel diskreter, weit weniger derb als auf dem Bilde von S. Trovaso. Die knieende 
Gestalt an der Schmalseite des Tisches atmet eine Hoheit, die von keinem Renaissance- 
meister tibertroffen wird. Da der Tisch sehr niedrig ist, knieen die meisten. Einer der 
Apostel sitzt auf den Beinen eines umgelegten Hockers. In der hohen Halle eines zer- 
fallenen Palazzo findet das Mahl statt. Riickwarts fiihren Stufen hinauf zur Kiiche, wo 
ein Mann und zwei Frauen sich um das Essen bemiihen. Auch im Vordergrunde sind 
Stufen, und an der Erde lagern ein Mann und eine Frau; ein Hiindchen springt zu der 
heiligen Gesellschaft empor. Auf dieser Stufe liegt das Brot des armen Mannes und steht 
der Napf und die Trinkschale der armen Frau. Kein Zweifel, daB der Ktinstler in diesen 
beiden Gestalten die Menschheit hat versinnbildlichen wollen; auch hier liegt der 
Gedanke zugrunde, da Christus sich zuerst an die Armen gewandt, daf die Armen die 
ersten Empfanger der himmlischen Gnade sind. 

Noch verstiarkt ist die Bedeutung dieser Vordergrundsgruppe in dem Gemilde von 
S. Stefano, wo auf Treppenstufen ein Mann, eine Frau und ein Knabe zu Zeugen der 
Einsetzung des Abendmahles werden. Die Jiinger sind in lebhafter Erregung, wihrend 
Christus selbst ganz ruhig bleibt. Eine grofe Verklartheit liegt iiber dieser heiligen Szene, 
der Judas nicht mehr beiwohnen darf. 

Endlich die letzte und grofartigste Darstellung, das Abendmahl von S. Giorgio Maggiore. 
Der Eindruck des Visionar-marchenhaften erscheint hier aufs héchste gesteigert. Es ist un- 
erfindlich, daB Burckhardt, mochte er auch den rein malerischen Sinn und Wert des Bildes 
nicht erfassen k6nnen, sich gar nicht in den Geist der Auffassung vertieft hat. Freilich 
besaf auch Ruskin fiir die Abendmahlsdarstellungen Tintorettos offenbar nicht das gering- 
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ste Verstaindnis. Sonst hatte er weder das Abendmahl in S. Rocco als erbarmlich bezeich- 
net, als héchst unerfreulich und das Schlechteste, was er von Tintoretto kenne, er hatte 
~ auch unmdglich von dem Bilde in S. Giorgio geschrieben: ,,Das Mahl ist wie ein gew6hn- 
liches gréSeres Abendessen in einem italienischen Wirtshause zweiten Ranges dargestellt.“ 
Hier zeigt sich, daf Ruskin trotz seiner Gegnerschaft gegen die Renaissance doch noch bis 
zu einem gewissen Grade in der Welt raffaelischer Schénheit befangen war. 

Es ist Nacht, eine Ampel mit zwei Flammen erhellt den Saal. Zu dem irdischen Licht 
aber gesellt sich das strahlende himmlische der michtigen Gloriole Christi und der 
Glorien seiner Begleiter und vor allem jenes himmlische Licht, das, hinter der Am- 
pel aufleuchtend, in einem Strahlenglanz von Engeln durch den Raum flutet. Christus 
spricht das Wort: ,,Nehmet hin und esset, dieses ist mein Leib.“ Und tiefe Andacht 
und Begeisterung herrscht unter den Jiingern, die wie auf den Darstellungen des Quat- 
trocento alle auf der gleichen Tischseite, rechts und links von Christus, sitzen. Nur 
Judas ohne Heiligenschein bewegt sich auf der anderen Seite. Kaum ist das Wort ge- 
sprochen, da scheinen die Wande zu weichen, alles in ein Wogen zu geraten, und mit dem 
himmlischen Licht erfiillen machtige Engelgestalten, von der Decke niederschwebend, 
allenthalben den Raum. Verleihen schon diese geisterhaften Erscheinungen dem Ganzen 
etwas Unwirkliches, so wird das Phantastische noch erhdht durch die Einfiihrung der 
Begleitfiguren: der Bedienten hinter den Aposteln, der Figur des armen Mannes ganz 
links im Vordergrunde — natiirlich darf er auch auf dieser Darstellung des Abendmahles 
nicht fehlen—, vor allem aber der an sich gewif sehr realistischen Gruppe des Kiichen- 
meisters mit der Dienerin, die aus dem Korbe Teller nimmt und eine Schale mit Siifig- 
keiten in der Linken halt. Denn gerade in der Kontrastierung dieses Darreichens himm- 
lischer und irdischer Speise, eines iippigen weltlichen Mahles und des scheinbar be- 
scheidenen, aber doch viel héher zu wertenden himmlischen, liegt tiefer Sinn. 


CHRISTUS IN GETHSEMANE. VENEDIG, SCUOLA DI S. ROCCO (ABB. 129), S. STE- 
FANO. MUNCHEN, PRIVATBESITZ (ABB. 167). 
Was im Bilde der Scuola vor allem auffiallt, ist die kiihne Neuerung, daf Christus nicht 
betend und wachend dargestellt ist, sondern, unbekiimmert um die Uberlieferung und 
jahrhundertelange Darstellungsgewohnheit, trdumend. Der Heiland lehnt sich halb 
liegend, halb sitzend, dem tréumenden Jakob des Kiinstlers nicht unahnlich, an einen 
Hiigelrand. Im Traume, als Vision, erscheint ihm der Engel in einem seltsamen, weiten, 
fast regenbogenartigen Nimbus, eine kosmische Erscheinung von héchster Gewalt. Mit 
Recht spricht hier Thode von der erstaunlichen Kraft mythologischen Schauens: ,,Nur 
noch allgemeine Naturerscheinungen glauben wir zu sehen, alles menschliche Sein lést 
sich wieder in die Elemente auf.“ Die Landschaft ist ganz phantastisch gebildet, in der 
rechten Partie fallt es schwer, Vorder- und Hintergrund zu scheiden, es wird ebenso 
wie bei den anderen Bildern der Scuola mehr nur das Oben und Unten betont. Christus 
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triumt tiber den Olivenbiumen, deren Blatter sich im Nachtwinde bewegen, die ge- 
waltig schmerzliche Vision, wahrend unten die Jiinger irdischer Schlaf umfangen hilt. 
Einer der Getreuen ist aber bereits aufgewacht (auch dies eine ikonographische 
Neuerung) und erblickt durch den Tunnel des Olberges hindurch die Gruppe der 
sich aus dem Hintergrunde heranschlangelnden Hischer, die gleich nachtlichem Spuk 
aus dem Dunkel auftauchen. Licht kimpft mit Finsternis. Und durch diesen Kampf hat 
wohl der Kiinstler das seelische Ringen Christi symbolisieren wollen, das in einem Siege 
des Lichtes endet. 

Von viel gréferer Einfachheit ist die Darstellung im Mtinchener Privatbesitz. Es fehlen 
die schlafenden Jiinger ebenso wie die aus dem Hintergrunde nahenden Hiascher, die Dar- 
stellung beschrankt sich auf Christus, der wachend, mit gefalteten Hinden, kniet und 
andichtig der Erscheinung des Engels gewahr wird, der von links oben, in der rechten 
Hand den Kelch haltend, mit der Linken gen Himmel weisend, herniederschwebt. 

Das Spatwerk in der Sakristei von S. Stefano zeigt wieder mit dem Bilde der Scuola di 
S. Rocco gréfere Verwandtschaft. Christus liegt zuasammengekauert am Boden, schlafend 
oder triumend (er bricht nicht zusammen, wie Thode meint; seine Hinde sind betend 
aneinandergelegt), wihrend der Engel mit der linken Hand seinen Kopf schon beriihrt 
hat. Von den Jiingern ist der eine links vom Lichtschein erweckt und halt wie geblendet 
das Gewand schiitzend tiber seinen Kopf. 


CHRISTUS VOR PILATUS. VENEDIG, SCUOLA DI S. ROCCO (ABB. 77-78). 


Der Meister schildert den Augenblick, da das Verhér zu Ende gegangen ist. Tiefes 
Schweigen herrscht, nachdenklich und verlegen wendet sich Pilatus von Christus ab 
und wascht seine Hinde. Ruhig im Scheine der Abendsonne steht der Heiland auf der 
letzten Stufe vor dem Richterthron, in ein weifes Gewand gehiillt. Nicht nur kérperlich 
ragt er tiber alles Volk, tiber Richter und Volksmenge, die die weite Halle fiille, empor: 
fast unk6rperlich scheint er tiber allen zu strahlen. Man empfindet deutlich, da in dieser 
Gestalt in dem weifen Mantel etwas Géttliches nur kérperliche Form fiir geraume Zeit 
angenommen hat; alles Leiden, alles Dulden der Armen steht in erschiitternder, gétt- 
licher Personifizierung als stummer Anklager vor dem roh richtenden Gewaltmenschen. — 
Im Vordergrunde der Gerichtsschreiber, dessen etwas affektierte Bewegung uns wohl an- 
deuten soll, wie schwierig dieser Mann den seltsamen Fall findet, fiir den er die richtigen 
Protokollworte sucht. Indem aufmerksam und gespannt zu Christus hinaufschauenden 
Orientalen, der sich auf den Sockel der Saiule im Vordergrund stiitzt, hat der Maler wohl 
die Welt der Heiden verkdrpern wollen, die sich dem Erléser zuwendet. Da® Pilatus, 
wie Ruskin meint, besonders gemein gebildet sei, konnen wir nicht finden. Auch in dem 
Schergen links unterhalb Christi ist das Rohe sehr gemildert, und die Volksmenge scheint 
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mehr aus innerlich Teilnahmlosen oder aber aus Anhangern des Meisters zu bestehen. 
Oben auf dem Altan erblicken wir zwei Frauengestalten, vielleicht die Gattin des Pilatus 
mit ihrer Dienerin. 


DIE GEISSELUNG CHRISTI. PRIVATBESITZ (FRUHER BEI JACQUES ROSENTHAL, 
MUNCHEN). VENEDIG, REDENTORE. 

Von der ,,Geifelung® besitzen wir zwei Darstellungen, ein Werk der friihesten und 
eines der spatesten Zeit des Kiinstlers. Das Friihwerk zeigt in der Auffassung nichts, 
was von der Art anderer gleichzeitiger venezianischer Maler sich unterschiede. Die 
» Geifelung“ Bonifazios in der Galerie von Rovigo, um raumliche Tendenzen bereichert, 
ergibt mit einiger Genauigkeit Tintorettos Bild. 

Ganz anders die grofe Komposition im Redentore. Christus, links auf einem erhéhten 
Podium stehend, schaut zum Himmel empor, von wo eine Schar von Engeln zu ihm 
herniederschwebt — ein ebenso schénes wie grofartiges, echt barocken Geist atmendes 
Motiv, das wir bei einer ,,GeiSelung“ nirgends in friiherer Kunst antreffen. 


ECCE HOMO. PARIS, CHARLES SEDELMEYER (ABB. 5). VENEDIG, SCUOLA DIS. ROCCO 
CABB. 79). 

Schon das Pariser Friithwerk zeichnet sich durch eine ganz persdnliche Auffassung aus. 
Das Volk ist durch einen weiten Torbogen in den Hof des Palastes gestrémt und staut 
sich voller Neugier um die Treppe, die als imposante Freitreppe mit den weiten Kurven 
ihrer geschwungenen Stufen erst weiter rechts zu dem eigentlichen Eingang fiihrt. Pilatus 
la6t dem Volk am auferen Rande dieser Treppe die schmale Gestalt Christi durch seinen 
Begleiter zeigen, er selbst steht auf der anderen Seite Christi, seine Rechte beteuernd 
auf die Brust legend, was die schwankende Haltung dieses unsicheren Richters sehr 
deutlich zum Ausdruck bringt. Die Volksmenge verharrt in dumpfer Neugier. Nur ein 
junger, auf der Treppe kniender Bursch, neben dem ein Hund liegt, scheint sich heftig 
an Pilatus Coder Christus?) zu wenden, wahrend ein reiferer Mann, der sich aus dem 
Gedriange heraus auf die Treppe gestellt hat, offenbar eine heftige Schmahrede gegen 
Christus fiihrt, der ruhig, versonnen tiber die Menge hinwegblickt. 

In dem Venezianer Bilde hat der Kiinstler auf eine Wiedergabe der Volksmenge verzichtet. 
Es ist wohl eine der eigenartigsten Darstellungen dieses Themas in der gesamten Malerei. 
Das Bild war iiber dem Tiirgiebel des Saales anzubringen, und die Komposition ist so 
gestaltet, daf sie die Linien des Giebels gewissermafen sekundiert. Christus steht nicht 
wie sonst, sondern sitzt, etwas zuriickgelehnt, die gefesselten Beine ausgestreckt, in einer 
halb liegenden Stellung auf der obersten Treppenstufe. Er ist eingeschlossen von den drei 
Vertretern weltlicher Macht, dem brutalen, ausfiihrenden, untersten Organ, dem Schergen, 
der, hinter ihn gebeugt, den Mantel von seinen Schultern genommen, den Leidenden 
entbl6Bt hat Cwobei die Wundmale der Geifelung in Blutstreifen auf dem Mantel sich 
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abzeichnen) und nun weitere Befehle erwartend zu dem Hauptmann blickt, der einige 
Stufen tiefer stehend auf Christus schaut. Scharf entschlossen, wie der ganze Mann, hebt 
sich das Profil des Geharnischten vom Hintergrunde ab. Auf der gleichen Stufe zur Rechten 
schwankt Pilatus, halb Christus, halb dem Volk zugewandt, ein Bild des Zauderns und 
der Unentschlossenheit. Im Hintergrunde wird eine weitere Greisengestalt sichtbar, in 
der der Kiinstler vielleicht einen pharisdischen Berater des Pilatus hat zeichnen wollen, 
der nun dem obersten Richter zufliistert, nicht schwankend zu werden und auf der einmal 
beschrittenen Bahn weiterzugehen. Christus aber kiimmert sich nicht um das, was um 
ihn vorgeht, und das, was man mit ihm beginnt. Leiden und zeitloses Schauen wird hier 
in erschiitternder Weise mit eitel menschlicher Machtbegier und brutaler Gewalt in 
Kontrast gesetzt. 


DIE KREUZTRAGUNG CHRISTI. VENEDIG, SCUOLA DI S. ROCCO (ABB. 76). 


Es gibt wenige Bilder von Tintoretto, die in solchem Mafe modern sind wie diese Kreuz- 
tragung. Man wird geradezu an Schépfungen von Munch erinnert. Es ist nicht das 
larmende Berghinauf der kraftgeladenen Rubensschen Darstellung Cin Briissel) mitihrem 
reichen Episodenwerk; man spiirt hier die ganze Miihsal des Schleppens und Leidens: wie 
dieser traurige Zug nur langsam vorwarts keucht, begleitet von der dumpfen Neugier Teil- 
nahmloser und der stummen Trauer der heiligen Frauen und der Freunde Christi. Mit 
voller Absicht hat der Kiinstler auch bei dieser Darstellung, wie bei den anderen Bildern 
der Scuola, vor allem das Oben und Unten betont: die beiden Schacher, die auf dem un- 
teren Wege ihre Kreuze schleppen, und er, der nicht wie sie von der Erde rings um- 
geben, auf der Héhe, auf dem letzten Stiick Weges, sein Kreuz trigt. Er scheint fast aufs 
neue niederzusinken, so tief schleppt er sich tiber dem Boden hin, im Gegensatz zu den 
kraftigen Schaichern, denen man aber gleichfalls die riesigen Kreuze tragen hilft. Und 
wie um die Zartheit des K6rpers Christi noch mehr zu betonen, hebt sich der ihn fiih- 
rende Knecht riesig grof gleich einem Goliath vom Himmel ab. 


DIE KREUZIGUNG. VENEDIG, GESUATI (ABB. 27), AKADEMIE (ABB. 32). MUNCHEN, 
ALTERE PINAKOTHEK (ABB. 70-72). VENEDIG, SCUOLA DI S.ROCCO (ABB.73~75). S. CAS- 
SIANO (ABB. 85). SCHLEISSHEIM, GALERIE (ABB. 180). BOLOGNA, AKADEMIE. 

Die Kreuzigung in Gesuati ist eine reprisentative Darstellung in altem Sinn. Zanetti 

spricht hier von den schoénsten Figuren, die Tintoretto je gemalt habe! Christus mit der 

michtigen Doppelgloriole, die eine vom Haupt, die andere von der Gesamterscheinung 
des Kreuzes ausgehend, erscheint als der Spender des Heiles. Drei der Getreuen blicken 
zu ihm auf, fiinf andere sind um die ohnmichtige Mutter Maria geschart. 

Die anderen Darstellungen geben mehr die grofe Szene, die eigentliche Kreuzigung 

wieder. Das Bild in der Venezianer Akademie ist eine héchst bewegte Darstellung, mit 
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ihrem Figurenreichtum ein Vorspiel, gleichsam eine Vorarbeit zu dem grofen Bilde in 
_S. Rocco. Alles ist in Bewegung, der aus dem Bilde hinausstiirmende Hauptmann auf 
seinem Schimmel und die beiden Fahnentrager, die wiirfelnden Schergen, die Volksmenge, 
Frauen und Kinder und Phariséer, die die nichste Umgebung des Richtplatzes besetzt 
halten und sich auf den Hiigeln im Umkreise gelagert haben. Seltsam bewegt die beiden 
Schiacher, deren Kreuze fast rechtwinklig zu dem Christi stehen; sie hangen nur mit 
einem Arm gebunden am Kreuz, besonders merkwiirdig der Schacher rechts, der mit 
seinem rechten Arme am linken Teil des Querbalkens hingt. Bewegt ist auch die Gruppe 
der um die ohnmichtige Maria zu Fii®en des Kreuzes Christi gescharten Frauen, links 
davon schleppt Joseph von Arimathia das weife, von Blut getrinkte Gewand des Heilandes 
durch den Staub, rechts halt ein Mann eine Leiter, die zu Christi Kreuz hinauffihrt, ein 
anderer ist im Begriff, von der Leiter herabzusteigen, er hat wohl den Schriftzettel ange- 
bracht. Christus allein atmet Ruhe, sein Haupt hat sich beschattet gegen die hellbe- 
leuchtete Brust gesenkt. Ruskin macht bei diesem Bild ganz besonders auf das kleine 
Baumchen im Vordergrunde aufmerksam. Ein verstiimmeltes Olivenbaéumchen, dessen 
Zweige erst ktirzlich abgehauen worden sind. 

Der Kreuzigung in S. Rocco scheint ein Bild der Mtinchner Pinakothek vorangegangen 
zu sein, das vielleicht als ein eigenhandiger Entwurf des Meisters betrachtet werden darf 
Cder jetzige Zustand des Bildes la6t allerdings nicht in allen Teilen die Hand Tintorettos 
erkennen). Hier ist das Kreuz des Schichers rechts noch nicht aufgerichtet, der Ver- 
urteilte wird erst am Boden auf das Kreuz genagelt. — Besonders schon der Kranz der den 
Gekreuzigten umschwebenden Engel. 

Die Kreuzigung in S. Rocco gehort, wie in formaler Hinsicht, so auch in inhaltlicher, zu 
den bedeutungsvollsten in der ganzenchristlichen Malerei. AuBeres und inneres Geschehen 
sind hier mit gr6fter Kunst verbunden. Das Bild ist in jedem seiner Teile von héchstem 
dramatischen Leben erfiillt, und mit grofter Meisterschaft hat es der Kiinstler verstanden, 
den riesigen Personenapparat so zu beherrschen und alle Details so zu ordnen, da die 
Grundidee und die Hauptfiguren das Ganze siegreich beherrschen. Der Meister ist auch hier 
eigenmiachtig vorgegangen, er hat sich nicht exakt an die historische Folge der Ereignisse 
gehalten, sondern um seine Hauptidee scharf herauszubilden sich Freiheiten erlaubt. 
Die Kreuze der Schacher werden erst aufgerichtet, wahrend Christus schon am Kreuze 
leidet und bereits die Worte gesprochen hat: ,,Mich diirstet.“ Es ist wohl kein Zu- 
fall, daB der Meister hier in der Scuola die Episode vom Darreichen des Schwammes 
erzahlt: ein Mann auf einer Leiter, die von riickwarts zu Christi Kreuz hinauffihre, lift 
sich von einem unten stehenden Kameraden den gefiillten Schwamm auf einem Stabe 
befestigen. Eine eigentiimliche Gloriole, nur einen Halbkreis bildend, ahnlich wie bei 
agyptischen Géotterdarstellungen, erstreckt sich von einer Hand zur andern, nach unten 
bis zum Lendentuch reichend. Der leidende Christus scheint sich fast vom Kreuze los- 
zuldsen und sich niederneigend die Gruppe der ihn bejammernden Getreuen und mit ihr 
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die ganze Welt in Liebe umfangen zu wollen. Der Schmerz und die Trauer der teils um 
Maria Bemiihten, teils zu Christus Aufblickenden ist frei von allem duBerlichen Pathos. 
Die Lebendigkeit des iufBeren Geschehens der Akademie-Kreuzigung erscheint hier in 
ungeahnter Weise noch gesteigert. 

Links wird das Kreuz des guten Schachers aufgerichtet, sechs starke Manner bemithen sich 
stiitzend und schiebend, ziehend und haltend unter Aufbietung héchster k6rperlicher 
Kraft um die Aufrichtung dieses Riesenkreuzes, das erst um knappe Manneshohe gehoben 
die halbe Tiefe der Riesenbiihne durchmift. Dieses starke kérperliche Geschehen steht 
in schroffstem Gegensatz zu dem Leiden und zu der Geistigkeit der Mittelgruppe. Der bdse 
Schacher liegt im Mitrelgrunde auf seinem Kreuz, in dessen Querarm von einem Henker 
noch die Locher gebohrt werden, wahrend zwei andere den Delinquenten aufs Kreuz 
festbinden. Wie Derschau bemerkt, ist es wohl Absicht, da® er dem Heilande den Riicken 
kehrt und selbst in diesen Augenblicken ihm kein Ewigkeitsgedanke kommt. Er diskutiert 
mit seinen Henkern, wie aus der Geste seiner rechten Hand zu entnehmen ist. Ganz anders 
der gute Schacher, der sich wahrend der Aufrichtung seines Kreuzes dem Erloser zu- 
wendet und mit seiner linken Hand, in die noch nicht, wie in die rechte, ein Nagel ein- 
geschlagen ist, dem Heilande gewissermafen einen letzten Gruf zuwinkt. Rechts sieht 
man einen Schaufelnden; Taine hat ihn fiir einen Totengraber gehalten, es ist jedoch 
der Scherge, der das Loch aushohlt, darein das Kreuz des bésen Schachers gestellt werden 
soll. Dies beweisen schon die grofen Holzkeile zu seinen Fiifen, die ahnlich auf der Leiter 
neben den Handwerkszeugen bei den Mannern liegen, die das Kreuz des guten Schachers 
aufrichten. Der mit Pfeilen gespickte Kécher im Vordergrund links hat Taine auf den 
Gedanken gebracht, daf hier die Soldaten nicht um Christi Rock wiirfeln, sondern ein 
Wettschiefen veranstalten. Die beiden Soldaten sitzen jedoch hinter dem schaufelnden 
Henker und wiirfeln, gedeckt von den Felsblécken des niedrig erhdhten Plateaus. Dieses 
Felsplateau, worauf noch der bése Schiacher mit seinem Kreuze liegt, bedeutet in der 
Vorstellung des Kiinstlers vielleicht die urspriingliche alte Richtstitte von Jerusalem. Ein 
grofer Stein ist rechts oberhalb der Wiirfelnden aus der Plattform ausgehoben. Sollte 
sich Tintoretto diese Stelle als spiteres Grab Christi gedacht haben? Um die Fels- 
erhdhung herum scharen sich nun Reiter und Fufginger, die Behdrden und militarischen 
Kommandanten zu Rof, Neugierige zu FuB und auf Kamelen. Sehr seltsam der Esel- 
treiber, auf seinem Tier hockend, das Palmzweige frift von jenen Zweigen, mit denen 
man vor acht Tagen dem Heiland zugejubelt hatte. Ein tiefes Symbol! 

Neben den Berittenen, die das Felsplateau rings umstellen, lehnen sich Neugierige mit 
ihren Armen auf den Plateaurand, das Schauspiel halb mit finsterem Ejifer, halb mit 
dumpfem Interesse betrachtend. Sehr merkwiirdig zwei auf Eseln reitende Greise links, 
der eine erschrocken zurtickfahrend, vielleicht in jaher Erkenntnis, da®B er das Géott- 
liche geschmiaht, der andere, neben dem man einen traurig aufblickenden Knaben 
erblickt, sehr mild in der Bewegung. Es wird nicht ganz klar, ob hier der Kiinstler einen 
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Getreuen hat schildern wollen oder, was wahrscheinlicher ist, einen etwas weich- 
_ herzigen Pharisder, dem es bei aller guten Absicht doch an der Kraft fehlt, sich ganz 
auf Christi Seite zu stellen. Noch einen Dritten erblickt man etwas weiter vorn, der, aut 
seinem Esel sitzend, gespannt den Vorgingen zuschaut. Neben ihm der auf Christus 
deutende Hauptmann hoch zu Rof. Hinter dieser Gruppe befinden sich Neugierige 
auf Kamelen, auf einem sitzt ein Greis mit zwei Frauen, noch weiter aus dem Hinter- 
grunde nahen andere Kamele, zum Teil ohne Reiter. Man darf wohl annehmen, daf 
diese Kamele nachher den zur Stadt Zuriickkehrenden als Reittiere vermietet werden 
sollen. Unter den Zuschauern, die zu Fuf gekommen sind, fehlt nattirlich nicht die 
Figur der Mutter mit ihrem Kind. 

Die ganze Szene ist in ein unwirkliches Licht getaucht. Das Motiv der Sonnen- 
finsternis erhOht das phantastisch Unwirkliche, das Miarchenhafte, das sich nach dem 
Hintergrunde zu noch steigert, in besonderem Grade. Besonders klar wird die Macht 
und Eindringlichkeit dieser Golgathadarstellung Tintorettos, wenn man sie mit Bildern 
wie Veroneses Kreuzigung in den Uffizien vergleicht. Wie schwichlich und leer wirkt 
hier Veronese, der in diesem Bilde auf Tintorettos Pfaden wandeln wollte. 

In der Kreuzigung von S. Cassiano spielt das Genremotiv des Schergen, der auf der zu 
Christi Kreuz fiihrenden Leiter steht und von einem Kameraden den Schriftzettel in 
Empfang nehmen will, eine grofe Rolle. Und doch wirkt das Bild monumental und 
dramatisch. Es ist die Stimmung der Einsamkeit auf dem Hiigel oben, wo jede Figur in 
ihrer nebensachlichsten Bewegung an Bedeutung gewinnt und wo die Wortlosigkeit der 
Gekreuzigten, das mechanische Tun der Schergen und die Verhaltenheit des Schmerzes 
in der Gruppe von Maria und Johannes gesteigert wird durch den Larm, den man von 
unten her heraufzuténen glaubt und der in den Lanzen emporziingelt, von denen jede 
in ihrer Form verschieden ist. Die Unruhe kommt nicht nur durch diese Mannigfaltigkeit 
der Bildung in dieses spitzige Spalier, sondern vor allem auch dadurch, dafs die Lanzen 
von ihren Tragern sehr ungleich gehalten werden. Nicht zuletzt fiir die Stimmung aus- 
schlaggebend ist endlich die Dunkelheit des oberen Bildteiles, das nach oben Ver- 
dimmernde, das Lastende, Bleierne der eintretenden Sonnenfinsternis. Der Typ Christi 
zeigt keinen besonderen Adel, auffallig der sehr klein gebildete Hinterkopf. Eigentiimlich 
wirkt die Grazia des bésen Schachers im Vordergrund, dessen Fiife seitlich an den 
Kreuzesstamm gebunden sind und dessen Rechte noch frei ist. 

Die spateste Darstellung der Kreuzigung, die der Meister gemalt hat, ist das grofie, jetzt 
in der Schlofkapelle zu SchleiBheim aufgestellte Altarbild. In diesem gewaltigen, nie ge- 
niigend gewiirdigten Werk ist das Dramatische und die Tragik des Vorganges zu einem 
nicht mehr iiberbietbaren Grade gesteigert: die Toten steigen aus den Grabern empor 
und die berittenen Kriegsknechte fliehen entsetzt von dannen. Die Sonnenfinsternis hat 
der Kiinstler in einer nie vorher gesehenen Weise zur Anschauung gebracht. Christus 
wird von hellem Licht bestrahlt, auch sein Gesicht mit dem starken Leidenszug erscheint 
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ungewohnlich deutlich. Wiahrend alles in gré6ter Bewegung sich befindet, alles die hchste 
Erregung atmet — auch Magdalena zu Fiifen des Kreuzes —, ist Maria links ohnmachtig 
zusammengebrochen. 

Eine weitere Darstellung der Kreuzigung in dea Pinakothek von Bologna, in Querformat, 
enthalt nur die Gestalten Christi und des guten Schichers am Kreuz. ,,Alles andere ist 
fortgelassen: losgelist von der Erde, sind nur die beiden Kreuze im dimmerigen Dunkel 
sichtbar. Und hier hat sich das vom Lichtschein umflossene Haupt des Erldsers gesenkt, 
noch im Tode hoheitsvoll und erhaben. Der himmelwirts eilenden Seele nach folgt der 
ekstatisch nach oben gerichtete Blick des Schachers, der Erfiillung des Wortes gewif: 
yHeute noch wirst du mit mir im Paradiese sein.“ Diese schéne Beschreibung Thodes ist 
nur insofern ungeniigend, als sie die wichtige Frage, ob es sich hier um das Fragment 
einer gréferen Darstellung handelt, ganzlich unerértert laft; wenn Thode, wie es scheint, 
diese Annahme ausschlieBen will, so stehen dieser Hypothese unseres Erachtens die 
groften Bedenken entgegen. 


DIE KREUZABNAHME. CAEN, MUSEUM. 


Die Gruppe um Maria besitzt viel Ergreifendes, der Gestus der Christus vom Kreuz ab- 
nehmenden Manner ist wohl sehr zart und soll viel Behutsamkeit ausdrticken, grenzt aber 
doch durch die ihm innewohnende Grazia ein wenig ans Spielerische. Dies gilt vollends 
von der sehr originellen Gruppe der beiden Manner rechts, die bereits einen Teppich 
halten, auf den Christi K6rper gelegt werden soll. 


DIE BEWEINUNG CHRISTI. VENEDIG, AKADEMIE. MAILAND, BRERA (ABB. 65). 


Das Venezianer Bild betont die Gewalt des Schmerzes um den vom Kreuze abge- 
nommenen Erloser, ist aber in seiner an Michelangelo gemahnenden Terribilita doch nicht 
frei von Auferlichkeit, so wirkungsvoll auch die in tiefe Ohnmacht gesunkene Maria 
und der schrag tiber ihr liegende Sohn, der von dem, einem rémischen Hauptmann nicht 
unahnlich gebildeten Joseph von Arimathia gehalten wird, kontrastiert sind. Viel tiefer 
empfunden ist das Lunettenbild der Brera, das eine ganz andere Schénheit besitzt und 
einen viel glaubhafteren seelischen Schmerz zum Ausdruck bringt. 

Eine dritte Darstellung der Beweinung Christi: der liegende, in starker Verkiirzung von 
oben gesehene Christus mit der Dornenkrone wird von zwei Engeln beweint, im Museum 
zu Basel, stammt auch im Entwurf schwerlich von Tintoretto. 


DIE GRABLEGUNG CHRISTI. VENEDIG, Ss. GIORGIO MAGGIORE (ABB. 195). EL ESCO- 
RIAL (KAPITELSALE) (ABB. 25). PARMA, PINAKOTHEK. 


Die bedeutendste Darstellung der Grablegung befindet sich in der Cap. dei Morti in 
S. Giorgio Maggiore. Die Szene zerfallt in zwei ganz getrennte Vorginge: im Vorder- 
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grunde Christus, der noch vollkommen die Haltung des Gekreuzigten einnimmt, nur da 
_ die Hande sich jetzt matt nach unten kehren; links im Hintergrunde Maria ohnmichtig 
zusammenbrechend. Mit ungewGéhnlicher Klarheit ist der Moment dargestellt, wie der 
K6rper Christi ins Grab versenkt wird, man sieht deutlich die Hélzer, auf denen der 
Leichnam getragen wird. — Die stumm die rechte Hand des Heilandes kiissende Frauen- 
gestalt wie alle anderen liebevoll um Christus Beschiftigten und um ihn leise Klagenden 
wirken in ihrer Zuriickhaltung besonders ergreifend. Osmaston macht vor allem auf die 
Figur der Magdalena aufmerksam (die Frau links, die die Hinde vor der Brust zusammen- 
legt), in der sich der Schmerz und die Trauer um den Verlust des Heilandes schon ganz 
aufldst in der Hingabe und in dem Gefiihl einer endlichen Vereinigung mit dem Erléser. 
Eine verlorengegangene Komposition in S. Francesco della Vigna zeigte den Vorgang 
in ganz anderer Form: Christus wird im Mittelgrunde auf einem Hiigel von vier Mannern 
getragen (darunter Nikodemus und Joseph von Arimathia), denen links zwei Diener mit 
Fackeln voranschreiten, wahrend von oben ein Engel mit der Dornenkrone hernieder- 
schwebt und im Vordergrunde links Maria von zwei Frauen umgeben ohnmichtig 
zusammengebrochen ist. Rechts im Hintergrunde 6ffnet sich der Blick auf Golgatha. 
Die Grablegung im Eskorial, vermutlich nur fragmentarisch erhalten, unterscheidet sich 
nicht wesentlich von der Darstellung einer ,, Beweinung“. Besonders auffallend bei diesem 
Bilde, das auf landschaftlichen Hintergrund ganz verzichtet, ist die Anbetungsgeste Maria. 
Im Sentiment der Gestalten macht sich ein Renaissanceempfinden noch stark bemerkbar. 
CTizians 1559 entstandene Grablegung im Prado zeigt manche Ahnlichkeit mit Tinto- 
rettos Bild und mag vielleicht nicht unbeeinfluBt von jenem entstanden sein.) 

Wenn Osmaston, im allgemeinen mit Recht, betont, wie sehr sich gerade die Dar- 
stellungen der Grablegung durch besondere Zartheit und Verinnerlichung der Emp- 
findung auszeichnen, so gilt dies doch nicht mit Recht von dem Gemiilde in der Galerie zu 
Parma, das wir trotz der Bewunderung, die verschiedene Autoren diesem Werke zuteil 
werden lassen, nicht fiir ein gesichertes Bild Jacopos halten kénnen. Hier befindet sich 
Christus links, von drei grofBen Engelsgestalten gestiitzt und getragen, wahrend rechts 
unten der Stifter, vom hl. Dominicus empfohlen, sichtbar wird. 


DIE AUFERSTEHUNG CHRISTI. VENEDIG, SCUOLA DIS. ROCCO (ABB. 130), DOGEN- 
PALAST (ABB. 90), S. GIORGIO MAGGIORE, S. CASSIANO. ROM, PRIVATBESITZ. LONDON, 
SAMMLUNG FARRER. BERLIN, DR. ALSBERG. 

Die Darstellung in S. Rocco bricht in einer Weise mit der altvenezianischen Tradition, 

daf wohl zu Tintorettos Zeiten mancher Venezianer ebenso fassungslos vor diesem Bilde 

gestanden haben mag wie 300 Jahre spater noch Ruskin, der Tintorettos Ungestiim hier 
iibel angebracht fand. Welch ein Unterschied zu der Auffassung eines Giovanni Bellini 

(Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum), der nicht nur Tizian CUrbino, stidtische Galerie), 

sondern sogar noch im Anschluf an letzteren el Greco (Toledo, S. Domingo el Antiguo) 
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gefolgt ist! Etwas unerhért Eruptives besitzt diese Schépfung Tintorettos. Der grofe 
epische Stil des Meisters, der Stil der Heldensage, hat hier einen Hohepunkt erreicht. 
Seltsam, wie alles in diesem Bilde auf Kraft und Bewegung gestellt ist: himmlische und 
irdische Kraft, schlummernde und auflodernde, niederdriickende und emportragende, 
die Kraft des Lichtes, die tiber das Dunkel siegt, alles ein Fluten, ein Schwingen, ein 
michtiges Atmen. Es ist nicht recht zu begreifen, wie Ruskin die Gestalt Christi, von 
der er richtig bemerkt, da6 sie wie ein Donnerkeil aus dem Felsen hervorbricht, nicht 
erhaben, sondern nur schwach und gewohnlich finden konnte. Derschau wird dem Bilde 
in h6herem Grade gerecht, wenn er betont, dafB dem Kiinstler hier das Licht zur Dar- 
stellung des das Kdrperliche entmaterialisierenden Geistigen dient, daf hier die unsterbliche 
Kraft des Geistes wie die eine Explosion begleitende Flamme aus der Grabkammer 
Christi nach oben dringt. Tintoretto stellt Christus schrag in die Héhe fahrend dar und 
erhéht dadurch den Eindruck der schnellen Aufwartsbewegung. Die Kreuzesfahne, die 
der Heiland in seiner Linken am kurzen Schaft tragt, flattert frei in den Liiften und 
bildet eine wirkungsvolle Folie fiir Haupt und Oberkérper. Das Bahrtuch umrauscht 
seine Gestalt und scheint sich von ihr lésen zu wollen. Vier Engel mit machtigen 
Fliigeln sind um die Grabplatte bemiiht, einer sich mit besonderer Kraft gegen sie 
stemmend, die beiden schwebenden greifen gleichsam nur spielerisch zu. Links nahen 
die heiligen Frauen dem Grabe. Die schlummernden Wachter versinken im Dunkel des 
Vordergrundes. 

Als eine Art Vorstudie zu dem Bilde in S. Rocco — nicht von der gleichen Bedeutung 
und Ejindruckskraft wie jene Darstellung, aber dennoch ein zweifellos eigenhandiges 
Werk des Meisters — darf die Auferstehung Christi bei Sir William Farrer in London 
gelten, in der die Figur des Heilandes auffallend klein gebildet ist. 

Offenbar die friiheste aller Auferstehungsdarstellungen befindet sich im Besitze des 
Dr. Alsberg in Berlin Cfrither in der Sammlung v. Nemes). Die Figur Christi, der, den 
rechten Arm erhoben, in der gesenkten linken Hand die Fahne haltend, emporschwebt, 
zeigt weder die edle Bildung noch auch jene Grofartigkeit der Bewegung, wie sie in spa- 
terer Zeit derartige Darstellungen auszeichnen. 

Eine vierte, noch fast ginzlich unbekannte Darstellung der Auferstehung Christi befindet 
sich im Privatbesitz zu Rom.'" In diesem (schwerlich, wie es beim ersten Eindruck scheinen 
kénnte, nur fragmentarisch erhaltenen) Bilde schwebt Christus schrag nach rechts empor, 
die Fahne im linken Arm haltend, den rechten Arm erhoben, von weitem Mantel um- 
flattert; im Vordergrunde ist einer der Wachter schlafend dargestellt — diejenige Figur 
des Bildes, die den groften Raum einnimmt — die Haltung dhnlich, wenn auch nicht 
ganz so eindrucksvoll wie der schlafende Elisa im Deckenbilde der Scuola di S. Rocco; 
die beiden anderen Wachter fliehen in stiirmischer Bewegung zuriick, eingeklemmt in 
den schmalen Raum zwischen der Figur des aufschwebenden Christus und dem Riicken 
des Pferdes, das in starker Verkiirzung hinter dem schlafenden Wachter sichtbar wird. 
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Die Auferstehung mit den Avogadori im Dogenpalast ist vor allem durch die starke Ein- 
_ beziehung der Stifterfiguren bemerkenswert. Das Gemiilde ist ja letzten Endes kein Altar- 
bild, sondern ein Reprasentationsstiick. Nur so erklart es sich auch, daf der Engel am Grabe 
die drei Magistratspersonen dem Schutze des auferstehenden Heilandes empfiehlt. Auf- 
fallend viel Gewicht ist auf die Darstellung des Gartens gelegt.18 

Die Darstellung in S. Giorgio Maggiore zu Venedig nimmt eine eigentiimliche Zwischen- 
stellung ein zwischen dem Altarwerk, in dem das biblische Thema die Hauptrolle spielt, 
und dem Reprisentationsbilde, in dem die Persdnlichkeiten der Stifter ebensoviel Be- 
deutung besitzen wie das biblische Thema. Die Familie Morosini, die der hl. Andreas, als 
riesenhafte Erscheinung aufragend, empfiehlt, und die Gruppe des auferstehenden 
Christus mit Engeln beanspruchen den gleichen Raum im Bilde. Die Familie des Stifters 
zeigt fast keinerlei Anteil an dem Vorgang. Bis auf die Frau ganz links im Vordergrunde, 
die betend die Hinde aneinanderlegt, scheinen alle mit anderen Gedanken beschiftigt zu 
sein, im Geiste an ganz anderem Orte zu weilen. Dadurch wird der Kontrast der beiden 
Bildteile in noch héherem Grade fiihlbar. Bei der Darstellung des Auferstehenden ist es 
nicht vollig klar, ob Christus emporsteigt oder segnend niederschwebt, auch die den 
Heiland umgebenden, ihn stiitzenden Engel — ein sonst kaum wieder verwendetes Motiv — 
schaffen hiertiber keine gréfere Klarheit. Zwei Engel halten am Grabe des Herrn 
Wache. 

Fast ganz zum Reprasentationsbilde geworden ist die Auferstehung Christi in S. Cassiano 
in Venedig. Hier schwebt Christus, dessen Fiife den oberen Rand des Sarkophages noch 
fast beriihren, gerade und aufrecht, in ruhiger Haltung empor, die Fahne in der ge- 
senkten Linken haltend, den rechten Arm segnend erhoben. Rechts unten kniet an- 
betend die hl. Cacilie, links Cassianus. Der Heiland ist auffallend schlank gebildet, auch sein 
Gesicht langlich, der K6rper fast frontal gesehen, ohne viel Verkiirzungen. Man wiirde 
das Werk fast als archaisch empfinden, wenn nicht Christus gegeniiber der Mittelachse 
des Bildes merklich nach rechts verschoben ware. 


DER AUFSCHWEBENDE CHRISTUS VEREHRT VON DEN HL. AUGU- 
STINUS UND JUSTINA. VENEDIG, S. MARIA ZOBENIGO. 


Im Anschlu® an die Darstellungen der Auferstehung Christi sei die des von Heiligen 
verehrten, aufschwebenden Christus angefiihrt. Das Bild in S. Maria Zobenigo hat viel 
Ahnlichkeit mit dem Hochaltarbilde von S. Cassiano, namentlich in Haltung und Gruppie- 
rung der Heiligen, doch ist Christus sehr viel starker bewegt und in Verktirzung gesehen. 
Auffallend erscheint der kleine Mafstab der Figur Christi gegeniiber dem der Heiligen. 
Justina (Katharina?) links, im Profil gesehen, mit vor der Brust gekreuzten Hinden, 
wendet den Kopf anbetend empor, wahrend rechts der hl. Augustinus Coder ist es Fran- 
cesco di Paola? '®) den Kopf fast geradeaus wendet, seine Haltung ist eine auffallend 
ruhige. Im Hintergrunde wird die Lagune sichtbar. 
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CHRISTI NIEDERSTIEG IN DIE VORHOLLE. VENEDIG, S. CASSIANO (ABB. 86). 


Es ist eine Héllenfahrt, wo alle Figuren sich in Bewegung befinden. Das Auge durch- 
dringt nicht den Raum, nirgends scheint fester Boden zu sein. Christus schwebt hernie- 
der, den beiden Stammeltern zugewandt, wahrend rechts ein Engel davonfliegt und links 
unten ein anderer Engel eine Kette zu lésen scheint. Unter der Mannerschar, die sich an 
Adam und Eva rechts anschlieBt, sind die vordersten ohne Zweifel Stifterbildnisse. 


DIE HIMMELFAHRT CHRISTI. VENEDIG, SCUOLA DI S. ROCCO (ABB. 131), 
REDENTORE. 

Das Bild von S. Rocco, das zu den gewaltigsten und visionarsten Schopfungen der Scuola 
gehort, erschien Ruskin als das merkwiirdigste des ganzen Zyklus. Recht hat der englische 
Kritiker auf jeden Fall darin, den Schauplatz eigentiimlich zu nennen, da Christus, der Bibel 
zufolge, vom Olberg aufstieg, hier aber sich die Szene in einem sumpfigen Tal abspielt, 
wo die Jiinger teils umherwandeln, teils noch um den Sarkophag versammelt sind. Man 
darf wohl annehmen, was auch schon Ruskin tat, daB der Kiinstler durch die eigenartige 
Gruppierung der Figuren an die verschiedenen Male, da Christus seinen Jiingern er- 
schien, hat erinnern wollen, gemahnen doch vor allem die kleinen Figuren im Micttel- 
grund an den Gang nach Emmaus (Luk. 24, 13). Die Verteilung in Gruppen, wie 
sie der Kiinstler vorgenommen hat, und die Art ihrer Gruppierung tragt aufs starkste 
dazu bei, den unwirklichen Charakter des Ganzen zu unterstreichen. Uber mich- 
tigen Wolkenballen, die bis zu den Apostelgruppen hinunterreichen, von Engeln 
mit gewaltigen Schwingen umgeben, schwebt Christus empor. Die Engel halten nicht 
nur wie sonst Palmen, sie schwingen auch Lorbeerzweige. Christus ist eine majestatische 
Erscheinung, wenn auch der Kopf keine besonders edle Bildung zeigt. Nicht nur sein 
KOrper, auch sein Geist scheint schon in héheren Sphiren zu schweben. 

Das Spatwerk im Redentore zeigt so recht, wie sehr sich der Meister in dieser Zeit 
nicht nur von der Bildtradition, sondern auch von jeder Naturwirklichkeit und aller 
Beriicksichtigung realer Zusammenhange losgelést hat. Christus, tiber den Wolken 
schwebend, vollig der Erde entriickt, hat die Gebarde eines Segnenden (daher wird 
das Bild vielfach auch als ,,Christus in der Glorie mit Heiligen“ bezeichnet) — doch 
stimmt hierzu nicht der Gestus des Engels links, der erstaunt das leere Grab (kein 
Sarkophag, sondern ein Erdgrab) betrachtet. Die beiden Figuren im Vordergrunde 
endlich in ihrer eigentiimlich zusammengefaften Silhouette, antiken FluSgéttern 
gleichend, scheinen vielmehr in ein Reprasentations- oder Zeremonienbild zu gehGren; 
ihre erstaunte Geste freilich und die leidenschaftliche Bewegung einzelner anderer 
Figuren widerspricht diesem Charakter durchaus. 
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DIE HIMMELFAHRT MARIAE. VENEDIG, GESUITI, SCUOLA DI S. ROCCO (ABB. 161). 
DIJON, MUSEUM (ABB. 91). 
_ Gegentiber den Darstellungen der Assunta von Tizian (in der Akademie von Venedig und 
im Dom zu Verona) zeigen die des Tintoretto den Unterschied, da6 hier die Teile sehr 
viel weniger gegeneinander isoliert sind; auch fehlt die Figur Gottvaters, und Maria ist 
Cim Bilde der Geswitikirche) ganz nach oben an den Bildrand hinaufgeschoben Ihre 
Arme sind wagerecht erhoben und werden von zwei Engeln gestiitzt. Engel und Seraphim 
tragen und umgeben Maria, Cherubim stellen die Verbindung zwischen der oberen 
Gruppe der Madonna und der unteren der Apostel dar, ja Seraphim lugen aus dem 
Sarkophag heraus, von dem gerade das Leintuch abgenommen ist. Dieses Motiv finden 
wir in spaiteren, dem Ende des 16. oder dem 17. Jahrhundert angehérenden Darstellungen 
Ofters verwandt, wie denn iiberhaupt Tintorettos Bild unzweifelhaft besonders stark 
auf die spaitere Zeit eingewirkt hat, Werke wie Annibale Carraccis ,,Himmelfahre 
Mariae“ in S. Maria del Popolo in Rom oder, in noch héherem Grade, Agostino 
Carraccis Darstellung des gleichen Gegenstandes in der Pinakothek zu Bologna sind 
offensichtlich von Tintorettos Bild beeinflu®t. Der Sarkophag ist im Bilde der Gesuiti- 
kirche gegentiber der Vorderebene nicht unwesentlich verschoben, was besonders da- 
durch augenfillig wird, da im Gegensatz zu der sonstigen Uberfiillung des Bildes mit 
Figuren der Raum zwischen dem Sarkophag und dem vorderen Bildrand von Figuren 
frei geblieben ist. 
Die Darstellung im unteren Saal der Scuola di S. Rocco, die von Thode und Derschau 
wegen ihrer zu starken Restaurierung beiseite gelassen wurde, darf unzweifelhaft als 
eine der bewundernswertesten Schdpfungen des Meisters gelten. Es ist kaum eine 
schénere und gleichzeitig ausdrucksvollere Silhouette denkbar als diejenige, die hier die 
Figur der aufwartsschwebenden Maria bildet, keine Silhouette zugleich, die gerade das 
Emporschweben in so einfacher und klarer Weise ausdriickt. Man bedenke, daf es sich 
im Gegensatz zu allen friiheren Darstellungen des Themas) um ein — dem Motiv des 
Aufwirtsschwebens doch keineswegs giinstiges — Breitformat handelt! Wie im Bilde 
der Gesuitikirche, so erfiillt auch hier eine groBe Zahl von Seraphim den Raum, doch 
ist die Gruppierung aller Figuren eine wesentlich einfachere und klarere, Haltung und 
Ausdruck der Personen, die des Wunders der Himmelfahrt Maria teilhaftig werden, bei 
aller Leidenschaftlichkeit der Hingabe ruhiger und edler. Auch hier wird ein Engel im 
Sarkophag sichtbar; dieser selbst aber steht parallel dem Bildrand und stellt gewissermafen 
eine Fortsetzung des Tiirsturzes dar. Die Restauration, die laut Inschrift Antonius Florian 
im Jahre 1834 ausfiihrte, hat der Schonheit der Komposition keinen Abbruch getan. 
Eine Einzelfigur der Assunta, wohl das Fragment einer groferen Darstellung, befindet 
sich im Museum zu Dijon. Auf die auBerordentliche Ahnlichkeit dieser Figur sowie des 
Bildes in der Gesuitikirche mit dem Stile des Paolo Veronese haben wir an anderer Stelle 
CAnm. 5 zu Kap. IID) hingewiesen. 
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DIE KRONUNG MARIAE. VENEDIG, S. GIORGIO MAGGIORE. GRAZ, STADTPFARR- 
KIRCHE. 

Das in der ilteren italienischen Malerei, in Florenz ebenso wie in Venedig, so sehr be- 
liebte Thema der Krénung Maria hat auch Tintoretto wiederholt behandelt. Schon bei 
Fra Angelico (Kloster S. Marco) erscheint der Vorgang der Erde entriickt und spielt sich 
in den Wolken ab. Fast immer finden wir in den dlteren Darstellungen nur Christus 
und Maria; erst im Cinquecento Maria beiderseits von Gottvater und Christus umgeben. 
Das Altarbild von S. Giorgio Maggiore ist unter besonderen Bedingungen entstanden: 
der Altar war dem hl. Benedikt geweiht (die Ménche des Klosters S. Giorgio waren 
Benediktiner), und so erblicken wir denn unterhalb der Gruppe von Maria, Christus und 
Gottvater, die von Engeln getragen werden, links die Gestalt des hl. Benedikt mit Stab 
und Buch, machtvoll aufragend; rechts kniet auf Wolken Papst Gregor mit ausgebrei- 
teten Armen, von den Martyrern Placidus und Maurus empfohlen. Ganz unten die Brust- 
bilder von fiinf Benediktinerménchen. 

Viel mehr dem Typus einer ,,Himmelfahrt Marii“ entspricht das nicht eigenhandige 
Werk der Stadtpfarrkirche in Graz. Die Gruppe von Maria, Gottvater und Christus hat 
mit dem Bilde von S. Giorgio groBe Ahnlichkeit. Die zahlreichen Zuschauer unten indes 
zeigen ganz ahnliche Gesten und Gruppierung, wie wir sie so oft in barocken Dar- 
stellungen der Himmelfahrt Maria wiederfinden. 


DAS JUNGSTE GERICHT. VENEDIG, S. MARIA DELL’ ORTO (ABB. 63), S. MARCO. 


Das gewaltige Werk von S. Maria dell’ Orto verdient als Ganzes wie in Einzelheiten 
seiner inhaltlichen Gestaltung allergréBte Aufmerksamkeit. Auch hier weicht der 
Kiinstler von dem iiblichen Schema ab, in der Gruppierung Christi und seines himm- 
lischen Hofstaates ebenso wie darin, daf keine Leidenswerkzeuge gegeben sind und 
auch die posaunenblasenden Engel fehlen. Christus erscheint nicht zornig wie in dem 
bertihmten Bilde des Camposanto in Pisa oder bei Michelangelo. Nur einige wenige 
der Apostel und Heiligen sind dargestellt und die Apostel mit den Miartyrern und Kon- 
fessoren zusammen zu einer Gruppe vereinigt. Das weibliche Element tritt in diesem 
Bilde noch wesentlich stirker als sonst in den Vordergrund. 

Tintoretto gibt nicht wie Giotto, Fra Angelico und auch noch Signorelli ein Extrakt 
reprasentativer Darstellungen. Seine Auffassung darf bis zu einem gewissen Grade 
naturalistisch genannt werden. Der Moment des Auferstehens von den Toten ist ganz 
realistisch geschildert: wie die Skelette sich mit Haut und Haaren tiberziehen usw. 
Wihrend noch von den Engeln die Auferstehenden aus den Grabern geholt werden, 
fahrt schon Charon einen Teil der Verdammten tiber den Hdllenstrom. Seit Giotto 
hat in keinem ,,Jiingsten Gericht“ der Hoéllenstrom eine solche Rolle gespielt wie in 
diesem Werke Tintorettos. Seine elementar zerstérende Wucht ist mit grauenerregender 
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Klarheit eindringlich gemacht. Das Motiv des hl. Michael mit der Wage links oben 
_findet sich in der italienischen Malerei selten wieder (meist sind alle drei Erzengel dar- 
gestellt, wie wir dies z. B. bei Signorelli finden), dagegen ist es der nordischen Kunst sehr 
vertraut. E's besteht bei Tintoretto nicht wie in allen friiheren Darstellungen eine scharfe 
Scheidung zwischen Auferstehenden links und Verdammten rechts. Alles wogt und 
flutet durcheinander. . 

Fiir die Darstellung eines ,,Jiingsten Gerichts“, falschlich ,,Paradies“ genannt, am Tonnen- 
gewOlbe tiber dem Haupteingang des Atriums von S. Marco, soll Tintoretto die Kartons 
geliefert haben; doch ist der Meister noch vor Vollendung der Arbeit gestorben, so 
da einzelne Teile des Werkes nach Zeichnungen von Schiilern (Domenico Tintoretto, 
Aliense u. a.) ausgefiihrt wurden. Die gesamte Komposition zerfallt in fiinf Teile: einen 
Mittelstreifen und an beiden Seiten je zwei Langsstreifen tibereinander. Im Mittelteil 
thront Christus zwischen Maria und Johannes, darunter befindet sich das Kreuz, von zwei 
Engeln angebetet, weiter unten zwei knieende betende Gestalten. In den seitlichen 
Streifen rechts sind oben sechs Apostel auf Wolken sitzend, mit Biichern in den Hin- 
den, jeder Apostel von zwei Lilien haltenden Engeln begleitet, dargestellt, darunter die 
Seligen; auf der anderen Seite, links, im oberen Streifen weitere sechs Apostel, unten 
die Verdammten. 


DAS PARADIES. VENEDIG, DOGENPALAST (ABB. 185-186). PARIS, LOUVRE (ABB. 184). 
MADRID, PRADO. VENEDIG, S. PIETRO DI CASTELLO. 

Das ,,Paradies“ in der Sala del Gran Consiglio des Venezianer Dogenpalastes, das um- 
fangreichste Bild, das Tintoretto geschaffen, ist gewissermafen das Gegenstiick zum 
»Jtingsten Gericht“. Im Kontrast zu der Furchtbarkeit und Bewegung, die das ,,Jiingste 
Gericht“ durchzittert, ist hier alles zeitlose Milde und Seligkeit, ein ruhiges Schimmern 
und Fluten. Nicht weniger als ungefahr 500 Figuren enthilt das Riesengemilde. Sie 
stufen sich in drei machtigen Kreisen, gleichsam eine neue Gestalt jener Himmelsrose 
bildend, die Dante im 30. Gesange seines Paradieses besingt: 2° 

Wir sind getreten aus dem letzten Triebe 

Des Weltenrings zu dem des reinen Lichtes. 

Und auf die Blumen fallen helle Funken, 

Rubinen gleich, die sich mit Gold umschlingen. 


Ein Licht ist in den oberen Revieren, 
Das unser Schépfer denen all bereitet, 
Die ganz in seinem Anschaun sich verlieren. 


So sah ich ringsum tiberm Lichte drehend 
All die sich spiegeln in viel tausend Sitzen, 
Die heimgekehrt sind dieser Welt entgehend... 
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Und wenn nun schon die untren Sprossen blitzen 
Von solcher Pracht — wie mag sich dann erst breiten 
Die Rose bis zu ihren obern Spitzen. 


Und weder in den Héhen noch den Weiten 
Verwirrt’ ich mich: ich habe ganz besessen 
Das Wie und Wieviel aller Herrlichkeiten. 


Hier wird das Nah und Fern nicht mehr gemessen, 
Denn wo Gott selber unvermittelt schaltet, 
Ist das natiirliche Gesetz vergessen. 


In einer lichten Rose Form erschaute 
Ich also die geweihten Himmelsheere, 
Mit seinem Blut des Heilands Angetraute. 


Und schien auch von der Blume bis nach oben 
Die Zahl der Fliegenden zu tiberschwemmen: 
Nie ward das Bild und seine Pracht verschoben. 


Tintorettos Bild hatte das grofBe Gemialde Guarientos zu ersetzen, das 1577 bei dem 
Brande gréftenteils zerstért wurde und von dem noch einige Bruchstiicke erhalten sind. 
Dieses Bild stellte eine Marienkrénung im Kreise der Seligen dar, und man las auf dem 
Gemilde die (Dante zugeschriebenen) Verse: 

L’amor che mosse gia l’eterno padre 

Per figlia avher di sua deita trina 

Costei che fu del suo figliuol poi madre 

De l’universo qui la fa regina. 


In Tintorettos Werk im Dogenpalast sind ganz oben Christus und Maria dargestellt, deren 
Strahlenkranz von sieben Sternen auf die sieben Kirchen hinweisen soll. Schwebende 
Engel umgeben diese Gruppe. Es folgen die Evangelisten, Apostel und Erzvater, die 
Patriarchen des Alten Testamentes, David, Moses, Salomon, Noah und Abraham, 
Adam und Eva, zuletzt die Kirchenvater und Heiligen. In der Mitte bildet die unterste 
Zone eine Schar von Engeln. Unter der endlosen Zahl von Miartyrern und Heiligen 
erblickt man die grofen Ordensstifter, die heilige Justina (Paduas weibliche Patronin), 
Sebastian, Laurentius, Stefan, Agnes und Georg, weiter Magdalena und Christophorus 
mit der riesigen Weltkugel.?! 

Die Skizze im Louvre steht mit ihrer viel schirferen Betonung der einzelnen Himmels- 
ringe Dante noch niher als das grofBe Venezianer Werk, das, wie schon Ridolfi berichtet, 
dem durch die sogenannte ,,Grofe Litanei“ vorgeschriebenen Schema folgt. Es wiirde 
zu weit fiihren, auf die Unterschiede der inhaltlichen Behandlung des Venezianer und 
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Pariser Bildes im einzelnen einzugehen. Betont werden mué aber, daf die Pariser Skizze 
in einer Marienkrénung gipfelt und im einzelnen stirker akzentuiert und luftiger 
-wirkt. Sie ist dem ausgefiihrten Werke im Dogenpalast unzweifelhaft auSerordentlich 
tiberlegen. 

Das Bild im Prado, das Velazquez in Venedig gekauft haben soll, kann unmdglich 
als Skizze zu dem grofen Venezianer Bild angesprochen werden. Es ist offenbar eine 
Arbeit nach dem Venezianer Werk und nicht eigenhindig. Die Qualitit ist alles andere 
als hervorragend, die Anderungen gegentiber jenem Bilde sind sehr ungeschickt und 
unglticklich vor allem die Gestalt Gottvaters). Interessant ist zu sehen, wie die in Venedig 
durch die Tiiren und die Riickwand des Hochsitzes entstandenen Liicken hier durch 
Engel und eine Darstellung der Erdkugel ausgefiillt sind. Das mannliche Brustbild rechts 
unten von mehr spanischem als italienischem Typ mutet wie ein Stifterportrit an. Wahr- 
scheinlich ist das Werk eine spanische Kopie und geht bestenfalls auf eine verschollene 
Originalskizze Tintorettos zuriick. 

Eine Paradiesdarstellung, ein Mosaik in der Cappella Ognisanti in S. Pietro di Castello 
in Venedig, die im Entwurf auf Tintoretto zuriickgeht, in Hochformat, oben oval, wirkt 
durchaus als Altarbild maéfigen Umfanges. Die Madonna mit dem Kinde erscheint ganz 
klein, hoch hinaufgeschoben, dariiber Gottvater. Die Komposition erinnert im ganzen 
ein wenig an die ,,Disputa“ Raffaels, in den Stil der beginnenden Barockzeit tibersetzt. 
Im Vordergrunde sind die vier Evangelisten auffallend gro dargestelle. 


MADONNEN- UND 
KIR CHLICHE REPRASENTATIONSBILDER 


In zahlreichen von uns erwahnten Darstellungen aus dem Neuen Testament, namentlich 
denen der Auferstehung und Himmelfahrt Christi, tritt die Vergegenwirtigung des 
biblischen Vorganges ganz zuriick gegeniiber dem Charakter des Reprasentations- und 
Zeremonienbildes. Anzuschliefen sind einige andere Bilder, die in noch héherem Grade 
als die genannten Werke Reprisentationsstiicke sind. Es handelt sich hier vor allem 
um Devotionsbilder von Amtspersonen, Dogen oder hohen Staatsbeamten, die vor der 
Madonna oder dem Erloser knieen. Eine besondere Rolle spielt bei diesen Darstellungen 
naturgema6 der hl. Markus als Schutzpatron des venezianischen Staates. 
Madonnenbilder sind in Tintorettos Oeuvre nicht iiberaus haufig; fast immer wird die 
Madonnendarstellung in eine gréBere Handlung oder in ein umfangreiches Reprasentations- 
stuck einbezogen. 
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DIE HEILIGE JUNGFRAU MIT DEM CHRISTKIND. WIEN, SAMMLUNG STEFAN 
VON AUSPITZ (ABB. 9). DETROIT, MUSEUM (FRUHER MUNCHEN, K. W. BACHSTITZ) 
(ABB. 22). FLORENZ, GAL. PITTI. NEAPEL, NATIONAL-MUSEUM. 

Die uns erhaltenen Madonnendarstellungen des Meisters sind vermutlich nur Fragmente 
aus groferen Darstellungen. 
Es befremdet ein wenig, daB Tintoretto, der wie kaum ein zweiter Maler das Hohelied 
der Mutter gesungen, der Verherrlichung der Gottesmutter so wenig Interesse entgegen- 
brachte. Da® der Madonnenkult durch Tintorettos Kunst so wenig Férderung erfuhr, 
lag aber wohl nicht an dem Kiinstler allein, sondern an der religidsen Stimmung seines 
ganzen Umkreises. 
Die Bilder im Museum zu Detroit®? und bei St. von Auspitz in Wien sind offenbar Aus- 
schnitte aus groBeren Gemilden. Die Haltung von Madonna und Kind findet nur darin 
ihre Erklirung, da® beide sich knieenden Amtspersonen oder einem Stifter zuwenden, 
der, vielleicht noch von seiner Familie begleitet, durch seinen Schutzpatron empfohlen 
wird. Vermutlich ist auch das Bild im Pal. Pitti das Fragment einer groferen Dar- 
stellung, vielleicht einer ahnlichen, wie sie uns, offenbar aus spaterer Zeit, im Berliner 
Museum CMadonna in Wolken mit zwei Evangelisten) oder in der Venezianer Acca- 
demia (Madonna di S. Cosma e Damiano) erhalten sind. Nur eine kleinere, aber kaum 
eigenhandige Darstellung im Museum von Neapel scheint vollstandig erhalten zu sein: 
die Madonna mit Kind, auf der Mondsichel sitzend, bis zu den Knieen sichtbar, von 
einem Seraphimkranz umgeben, hilt in der linken Hand ein Buch, mit der rechten das 
auf ihrem Schofe liegende Kind. 


DIE MADONNA MIT DEN CAMERLENGHI. VENEDIG, AKADEMIE (ABB. 84). 


Die Huldigung der Venezianer T esorieri oder Camerlenghi Michiel Pisani, Lorenzo Dolfin 
und Marin Malipiero mit ihren Sekretiren erscheint hier in der Form einer Anbetung 
der K6nige. Das Bild ist schon im Grundmotiv sehr zeremoniell, und der Meister hat noch 
das Seinige dazu getan, um die Madonna, von ihrem heiligen Hofstaat umgeben, etwas 
prezids erscheinen zu lassen. Doch treten die Heiligen Theodor, Sebastian und Markus 
gegen die Gruppe der Stifter durchaus zuriick. Bei dieser Gelegenheit ist darauf hinzu- 
weisen, daf sich bei Tintoretto das Verhialtnis von Stifter und Heiligenfigur in derartigen 
Devotionsbildern den alteren Meistern, sogar Tizian gegentiber véllig verschoben hat. 
Der Stifter wird in einem Mafe Hauptperson, wie es aufer in der Pesaro-Madonna 
Tizians in venezianischer Malerei kaum zu finden ist. Vielleicht die gréfte Steigerung 
von Tintorettos Auffassung wird uns in dem Michael mit dem Stifter in S. Giuseppe di 
Castello begegnen. 
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DIE MADONNA MIT DER HL. KATHARINA, LUDWIG VON TOULOUSE, 
MARKUS UND JOHANNES EV. LYON, MUSEUM. 


Kigenartig, daf hier eine Heilige — Katharina — der Madonna von Markus und anderen 
Heiligen empfohlen wird; die mystische Vermahlung der Katharina ist nicht dargestellt, 
wenn auch das Christuskind sich der Heiligen mit ungew6hnlicher Lebhaftigkeit zu- 
wendet. Darf man, angesichts der portritmafigen Ziige der Katharina, annehmen, daf 
hier eine Stifterin, vielleicht die Gattin eines Dogen als hl. Katharina vor der Madonna 
erscheint und durch den Schutzpatron von Venedig, den hl. Markus, empfohlen wird? 


DER HL.MARKUS MIT PROKURATOREN. BERLIN, KAISER FRIEDRICH-MUSEUM. 
DIE HL. JUSTINA MIT PROKURATOREN. VENEDIG, AKADEMIE (ABB. 146). 


Beide Bilder hingen einst in dem Palast der Venezianischen Staatskasse (Magistrato dei 
Camerlenghi di Commune), und das der Venezianer Akademie ist offenbar als Gegenstiick 
zu dem fritheren Berliner Bilde entstanden. Die Gemilde beweisen aufs neue die Kraft 
von Tintorettos Phantasie. Nach der schon geschilderten Darstellung der Madonna mit 
den Camerlenghi in Form einer Anbetung der KGnige hat der Meister diese neuen Ein- 
kleidungen des Themas gefunden. Die Inschrift ,,Tres et unus“ des Berliner Bildes weist 
darauf hin, daf die drei Nobili ihr Amt gemeinsam verwalten, die weiteren Worte der 
Inschrift ,,Pensate la fin“ sollen die Geste des Heiligen deutlicher erkliren, der die Schatz- 
meister auf die grofe Verantwortlichkeit ihres Amtes Calle Gelder liefen bei ihnen ein, 
und alle Auszahlungen wurden von ihrer Kasse erledigt) hinweist. Aufs lebhafteste be- 
teuern die Prokuratoren, daf} sie der Worte des Heiligen wohl eingedenk sind. Veran- 
schaulicht so dieses Bild, dafi die Beamten jederzeit vor dem hl. Markus als eigentlichem 
Herrn von Venedig Rechenschaft abzulegen bereit sind, so ist der Sinn des anderen, daf 
sie sich vertrauensvoll in den Schutz der Patronin von Padua, der hl. Justina, begeben. 

Das Venezianer Bild ist eine grofartige Steigerung des Berliner Gemildes. Das Motiv 
des Bildes ist den Darstellungen der Schutzmantel-Madonnen entnommen, jedoch durch 
die Art der Neigung des Kopfes der Heiligen und durch ihr Heranschweben bewegter 
gestaltet als die traditionellen Schutzmantel-Bilder. Das Gemilde im Kaiser Friedrich- 
Museum wirkt in auBerlichem Sinne lebendiger durch die lebhafte Unterhaltung des 
Heiligen mit den Prokuratoren, das Venezianer dagegen feierlicher, jedoch dank der 
Haltung der hl. Justina ohne jede Starrheit. 


DIE MADONNA MIT DEN HEILIGEN CACILIA, THEODOR, MARINA 
CODER ANTONIUS VON PADUA?), COSMAS UND DAMIAN. VENEDIG, 
AKADEMIE (ABB. 144). 

Eine eigentiimliche Wolkenszenerie, die bis auf die Erde herabreicht. Alles im Bilde 

ist Bewegung, Handlung. Die beiden heiligen Arzte sind in Dogengewander gehiillt und 
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der fast stiftermaBige Charakter ihrer Adoration wird noch dadurch verstarkt, da der 
heilige Theodor sie zur Madonna hinaufweist. In der Monchsfigur ist anscheinend nicht, 
wie meist angenommen wird, der hl. Antonius, sondern die hl. Marina, ein krankes Kind 
in den Armen haltend, dargestellt??. Die Madonna hat kein Auge fiir die Heiligen, sie 
blickt gedankenvoll und leicht schwermiitig auf das Christkind herab. 


DIE MADONNA MIT DEN EVANGELISTEN LUCAS UND MARKUS. BERLIN, 
KAISER FRIEDRICH-MUSEUM (ABB. 145). 

Die Madonna, ebenso wie auf dem vorher besprochenen Bild und dem noch zu er- 
wihnenden,,hl. Michael“ in Dresden auf der Mondsichel, hilt niederblickend das Christ- 
kind, das sich lebhaft den beiden auf Wolken gelagerten Evangelisten zuwendet. Die 
Szene geht in himmlischen Regionen vor sich, nicht wie sonst stehen oder knieen die 
beiden Heiligen auf der Erde. Den Typus dieses Kirchenbildes werden wir in dem 
»hl. Marcilian“ wiederfinden. 


DIE MADONNA MIT VIER SENATOREN. VENEDIG, AKADEMIE. 


Diese Darstellung hat einen im Vergleich zu den meisten iibrigen Schépfungen des 
Kiinstlers ungewohnlich intimen Charakter. Schon durch die starke Konzentration der 
Figuren erhialt die Stimmung etwas Trauliches; die Figuren sind nicht wie sonst in 
dekorativ-reprasentativer Weise nebeneinander aufgereiht, sondern gruppieren sich um 
die Madonna. 


VIER DEVOTIONSBILDER. VENEDIG, DOGENPALAST, SALA DEL COLLEGIO 
(ABB. 147—149). 

Die 1581-84 entstandenen, jetzt durch Restaurierung in ihrer Wirkung erheblich be- 
eintrachtigten Reprasentationsbilder der Sala del Collegio bedeuten in ihrer Komposition 
wie in ihrer Gesamtauffassung eine grofartige Steigerung der ,,Madonna mit den Camer- 
lenghi“ von 1567 in der Venezianer Akademie sowie des Reprisentationsbildes in Lyon. 
Es sind Votivbilder, in denen der Doge, vom hl. Markus empfohlen, vor der Madonna 
oder vor dem Erléser kniet; wie Escher meint, nicht so sehr aus einer transzendentalen 
Stimmung heraus oder aus dem Wunsche entstanden, die Hilfe oder den Schutz des 
Gottlichen anzufichen, als vielmehr in dem sicheren Gefiihl, des himmlischen Beistandes 
jetzt und fiir immer gewif zu sein. Das Schema der Darstellung ist in allen Bildern ein 
ahnliches: einerseits Christus oder die Madonna sitzend oder auf Wolken herabschwe- 
bend, auf der anderen Seite knieend der Doge, von Heiligen empfohlen. 

Noch fast altertiimlich in der Anordnung erscheint das erste der Bilder: Der Doge 
Andrea Gritti vor der Madonna. Links der Doge, vom hl. Markus empfohlen, rechts auf 
einem um mehrere Stufen erhéhten Podium Maria mit Kind, ruhig sitzend, von einem Sera- 
phimkranz umgeben, zu Ftifen des Thrones rechts der hl. Bernardin von Siena, dahinter 
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Ludwig von Toulouse, links die hl. Marina in Monchstracht. Daf der Kiinstler hier ein 
_ so einfaches Schema wihlte, hatte darin seinen Grund, da® er eine bei dem Brande 1574 
untergegangene Komposition Tizians zu ersetzen hatte, an die er sich offenbar mit einiger 
Genauigkeit anlehnte (diese Komposition ist in einem Holzschnitt erhalten}. Von beson- 
derem Interesse sind hier die Aufzeichnungen Marino Sanutos in seinen Diarii®5, weil sie 
uns an einem Beispiel zeigen, warum gerade diese und nicht andere Heilige fiir die Dar- 
stellung gewahlt wurden: Bernardin von Siena, so berichtet Sanuto, weil die Wahl des 
Dogen an seinem Namenstage stattfand, Marina, weil Andrea Gritti wegen der Riick- 
gewinnung von Padua zum Dogen gewahlt worden sei und weil diese Wiedereroberung 
an ihrem Namenstage stattgefunden habe, Ludwig von Toulouse, weil sein Schiitzling, 
Alvise Pisani, bei der Wahl des Dogen ausschlaggebend gewesen sei. An diesem Beispiel 
sehen wir, wie die Auswahl der assistierenden Heiligen immer aus dem Gesichtspunkte 
der besonderen persdnlichen Beziehungen der Heiligen zum Dogen erfolgte. 

Das folgende Bild: Die Vermdahlung der hl. Katharina in Gegenwart des hl. Markus und 
Franziskus und des Dogen Francesco Donato zeigt namentlich in der kontrapositorischen 
Haltung der Madonna den Stil des Kiinstlers viel reiner und weniger beeinflufBt von 
Traditionen Cobwohl hier vielleicht von einer Anpassung an die Art Veroneses gesprochen 
werden darf). Der Kopf der Katharina, durch zahlreiche Reproduktionen beriihmt ge- 
worden, ist von besonderer Schénheit. Ahnlich dem Gonzagazyklus wird auch hier das Bild 
von Draperieen eingerahmt: links durch den Vorhang hinter der Madonna, rechts durch 
die herabschwebenden Figuren von zwei Engeln mit einem Fruchtkorb. 

Noch zaghaft erscheint diese Darstellung gegeniiber dem dritten Bild, dem Dogen Niccolo 
da Ponte im Gebet vor der Madonna, einer der kiihnsten und grofartigsten Konzep- 
tionen des Meisters. Die Madonna schwebrt, unter einem von Engeln getragenen Baldachin, 
in Wolken, wahrend von rechts, ebenfalls auf Wolken, die Heiligen Nikolaus und Markus 
herniederschweben, den Dogen Niccold da Ponte empfehlend. Wie in all diesen Bildern, 
kniet auch hier der Doge auf einem freistehenden Treppenpodest, tiber den hinweg der 
Blick auf Lagune und Dogenpalast frei wird. 

Das letzte Bild, der Doge Alvise Mocenigo vor dem Erléser, ist durch Ubermalung 
am argsten entstellt worden. Beeintrachtigt wird der Kindruck des Bildes auch durch die 
Erinnerung an die sehr viel grofartigere Skizze des Metropolitan-Museums (Abb. 135) 
mit ihrer viel schirferen Akzentuierung und Zusammenfassung der einzelnen Gruppen, 
wo der Doge (der nicht wie im ausgefiihrten Bilde des Dogenpalastes vom hl. Markus 
begleitet ist) durch seine Isolierung sehr viel eindrucksvoller erscheint, wo namentlich 
auch die Gruppe der Heiligen rechts unvergleichlich viel lebendiger wirkt. Offenbar war 
das gréfere Chohere) Format des Bildes im Dogenpalast, indem es den Kiinstler zu einer 
Zerstreuung und Lockerung der Figuren veranlafte, der Gesamtkomposition nachteilig. — 
Die dargestellten Heiligen sind: Nikolaus, Andreas, Johannes der Taufer und der Bischof 
Ludwig. 
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DER THRONENDE CHRISTUS MIT DEN HEILIGEN MARKUS UND GALLUS. 
VENEDIG, S. GALLO. 

Das (iiberaus ungiinstig aufgestellte) Bild in der Kirche S. Gallo Gin Hochformat, oben 

oval), eines der allerfriihesten Werke des Meisters, entspricht nicht nur in der Komposition, 

sondern auch in der Auffassung noch fast ganz der Art des friihen Cinquecento. Ein 

ruhiges Reprasentationsbild, das im Vergleich zu spaiteren Schépfungen des Kiinstlers 

eine durchaus hieratische Befangenheit zeigt. 


DIE HL. DREIFALTIGKEIT. TURIN, KGL. GALERIE (ABB. 88). 


Der Meister lehnt sich hier noch an das herkémmliche Schema an, wie es uns aus den 
Missalebiichern bekannt ist und auch im italienischen Quattrocento (Masaccio, Florenz, 
S. Maria Novella; Pesellino, London, National Gallery) dfters begegnet, wie es auch in 
ganz derselben sakralen Form bei Albertinelli (Florenz, Akademie) wiederkehrt. Erst 
Rubens in seinem Bilde der Bibliothek in Mantua hat dieses Schema durchbrochen. 
Tintorettos Bild ist schwerlich, wie neuere Autoren meinen, das Fragment einer groferen 
Kreuzigungsdarstellung; wo sollten sich, angesichts der starken Verktirzung im gekreu- 
zigten Christus, weitere Figuren befunden haben? Vielleicht war das Bild ein Decken- 
bild. 


DIE ANBETUNG DES HL. GEISTES. ROM, GAL. COLONNA (ABB. 172). 


Eine in jeder Hinsicht eigenartige Darstellung. Wohl selten wieder finden wir bei Tinto- 
retto eine derartige Konzentration aller einzelnen Teile auf das Hauptmotiv. In der Mitte, 
vollig frontal gesehen, die Taube des hl. Geistes, nach allen Seiten einen Glorienschein 
ausstrahlend, der von symmetrisch angeordneten Cherubim erfiillt ist. An beiden Seiten 
im Vordergrunde je zwei Stifterportrits. Der Erhaltungszustand ist in einzelnen Teilen 
kein sehr giinstiger, und es scheint daher nicht ginzlich ausgeschlossen, wenn auch 
wenig wahrscheinlich, daf wir hier nur das Fragment einer gréferen Darstellung vor 
uns haben. 


Zu erwahnen sind an dieser Stelle auch die beiden Darstellungen der drei Proveditori 
sopra la Ragione vor der Madonna und dem auferstehenden Christus (Akademie von 
Venedig): zwei Bilder in schmalem Breitformat, die kaum als eigenhindige Werke 
Jacopos bezeichnet werden diirfen. Die Anordnung ist in beiden Bildern die gleiche: 
links die drei Senatoren als Brustbilder nebeneinander, rechts Maria mit dem segnenden 
Kinde bezw. Christus, der aus dem Sarkophag heraus sich den Senatoren zuwendet; 
sein Gestus zeigt keineswegs irgendwelche Grdéfe oder Schénheit. 

Genannt sei hier endlich noch die Allegorie der Kirche (Mosaik in S. Marco,. rechtes 
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Seitenschiff, Galerie, nahe dem siidwestlichen Vierungspfeiler), eine weibliche Gewand- 
_ figur, die rechte Hand auf die Brust legend, im rechten Arm das Kreuz, mit der Linken 
das Buch haltend, das die Inschrift zeigt: Venite ad me omnes qui concupiscitis me et 
a generationibus. Die Figur steht auf einem achteckigen Sockel mit der Inschrift: Lapis 
angularis. 


HEILIGE UND MARTYRER 


DAS WUNDER DER HL. AGNES. VENEDIG, S$. MARIA DELL’ORTO (ABB. 19). 


Tintoretto hat aus der Geschichte der hl. Agnes fiir sein Bild einen Moment gewihlet, 
der von keinem anderen Kiinstler dargestellt wurde: die Erweckung des Sempronius 
durch die Heilige. Der Sohn des Prifekten, der von Agnes zuriickgewiesene Liebhaber, 
der sie aus Rache bei seinem Vater ihres Glaubens wegen angezeigt hatte, ist, als er sie 
wahrend ihrer Folterung beritihrte, in Zuckungen verfallen und gestorben. Das Gebet 
der Heiligen erweckt ihn zu neuem Leben. Und diesen Augenblick hat Tintoretto dar- 
gestellt. Die Griinde fiir die Wahl gerade dieses Momentes sind leicht erklarlich. Kinmal 
hat der Kiinstler damit die Darstellung der eigentlichen Marter vermieden, dann hat er 
aufs eindringlichste die Macht des Gebetes zeigen, zur Glaubigkeit die Lassigen auffordern 
k6nnen; und nicht zuletzt konnte bei der Wahl dieses Momentes starkste Bewegung 
gegeben werden, héchstes Erstaunen im weiten Umkreis der Heiligen, vor allem bei dem 
Prafekten und seiner Umgebung. Die Bewegungen wirken jedoch iibertrieben. Es fallt 
ein Streben nach méglichster Deutlichkeit auf, und eine Auferlichkeit, die man sonst bei 
Tintoretto, auch in der Friihzeit, selten findet. - Das Wunder, das die Heilige vollfthrte, 
war nicht imstande, sie vor dem Martertode zu retten, und so bringen ihr bereits 
Engel aus den Liiften die Martyrerkrone. Zum Himmel empor blickt der zum Leben 
erweckte Sempronius. Daf die Heilige von ihrem bekannten Attribut, dem Lamm — einem 
kdstlich gemalten Schafchen —, in dieser Szene begleitet erscheint, gibt in der offenbar 
gewollten Naivitét dem Ganzen etwas Genrehaft-marchenartiges. Ob die Frauen im Hinter- 
grund Mitglieder der Familie Contarini sind, wie Phillipps vermutet, mu dahingestellt 
bleiben, darf aber einige Wahrscheinlichkeit ftir sich in Anspruch nehmen. 


DIE VERSUCHUNG DES HL. ANTONIUS. LONDON, BRITISH MUSEUM. VENEDIG, 
S. TROVASO (ABB. too). 

Zu wiederholten Malen hat den Kiinstler das Thema der Versuchung des heiligen Antonius 

beschiftigt. Zahlreiche, im British Museum erhaltene Kompositionsstudien zeigen, dab 

er in verhaltnismafig friiher Zeit an zwei Breitbildern arbeitete, von denen das eine die 

Versuchung des Heiligen durch den Teufel in Gestalt wilder Tiere, das andere die Ver- 
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suchung durch Frauen darstellte. In den 70 er Jahren greift der Maler in seinem Bilde in 
S. Trovaso zu Venedig das Thema der Versuchung des hi. Antonius noch einmal 
auf. Es sind die Verkérperungen der Eitelkeit, der Habgier, der Unkeuschheit und der 
Genufsucht oder Tragheit, die den Heiligen umstellen, sich an ihn herandrangen, ver- 
suchen, ihn zu Fall zu bringen und die reinen Gewander ihm wegzuziehen. Aber der 
Heilige, dessen Rosenkranz in einzelne Kugeln aufgeldst und dessen Gebetbuch zerrissen 
neben Stab und Glocke am Boden liegen, hat kein Auge fiir das vierblatterige Kleeblatt 
des Teufels und wendet sich zu Christus empor, der aus den Liiften als Beschiitzer und 
Befreier naht. Die Frauen sind echt tintoretteske Gestalten, die ihre Sinnlichkeit mehr 
durch den gesamten Rhythmus ihrer Bewegung ausdriicken als durch ihre Gesichtsziige 
und in dieser Art, den Heiligen zu umschmeicheln, ihn zu locken und zu verfiihren, 
nachdriicklicher und fesselnder wirken, als wenn sich der Kiinstler mit ein paar schOnen 
Larven begniigt hatte. Im einzelnen bemerkt man eine Reihe origineller Ziige. Die 
Teufelin rechts tragt nicht wie ihre Genossin links Teufelshérnchen, sondern pfeilenden- 
artige Gebilde ragen aus ihrem Haar. Wie auf ihrer Hand unreines Héllenfeuer lodert, 
entfahrt der nackten Frau am Boden das hdllische Feuer aus dem Mund. Die mit Gold 
Lockende schwingt die Geifel. Mit der stark gehornten Riickenfigur hat Tintoretto wohl 
Luzifer selbst darstellen wollen. 


DIE ERSCHEINUNG DES HL. AUGUSTINUS. VICENZA, MUSEO CIVICO. 


Die Szene, wie der hl. Augustinus den Pestkranken erscheint, hat der Meister in einem 
wenig bekannten Spatwerk der Galerie zu Vicenza dargestellt. Der Heilige erscheint auf 
einer Wolke, in der Linken ein Buch haltend, die Rechte horizontal ausgestreckt, wahrend 
die Kranken unten im Vordergrunde liegen oder kauern, grdé6tenteils Aktfiguren mit 
kurzen blauen Gewandstiicken. Eigentiimlich, aber fiir die Spitzeit des Meisters nicht 
uncharakteristisch ist es, wie die Figuren tiber die Bildflache zerstreut sind. Einige be- 
wegen sich auf kurzen Kriicken vorwarts, ein rechts im Vordergrund Zuriickgesunkener 
wird von einer Frau gestiitzt. Links im Mittelgrunde stehen drei Zuschauer. Hiigel- 
kulissen fassen die Szene auf beiden Seiten ein, im Hintergrunde erblickt man die Fassade 
einer Kirche. Sehr charakteristisch fiir die Auffassung des Malers ist es, daB nirgends Pest- 
beulen sichtbar werden, da tiberhaupt alles, was Grauen erregen kénnte, vermieden ist. 


LEGENDEN AUS DEM LEBEN DES HL. CASSIANUS. VENEDIG, S. CASSIANO. 


Die drei kleinen Legendenbilder an der Orgelbriistung von S. Cassiano k6nnen, trotz 
Thode, schwerlich als gesicherte Werke des Meisters betrachtet werden, sollen aber 
gleichwohl hier nicht unerwahnt bleiben: im ersten, links seitlich sich befindenden Bilde 
ist die Weihe des Heiligen zum Bischof dargestellt: sieben ruhig sitzende Figuren, drei in 
der Mitte, je zwei an den Seiten. Das Mittelbild zeigt Cassianus auf der Flucht vor Ver- 
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folgern, eine sehr naive Darstellung: der Heilige mit wagerecht ausgestreckten Armen 
_ davoneilend, wahrend ihm die Verfolger dicht auf den Fersen sind. Im letzten Bilde sehen 
wir den Heiligen, wie er Knaben Unterricht erteilt, an einem Pulte rechts sitzend, wahrend 
die Schiiler in zwei Reihen vor ihm sitzen oder stehen. 


DAS MARTYRIUM VON VIER HEILIGEN (SOGEN. MARTYRIUM DER HL. 
COSMAS UND DAMIAN). VENEDIG, S. GIORGIO MAGGIORE (ABB. 196). 


Die hier verherrlichten jugendlichen Glaubenshelden erleiden einen dreifachen Tod: sie 
werden ans Kreuz geschlagen, gesteinigt und mit Pfeilen durchbohrt. Aber ein Wunder 
geschieht: die Pfeile und Steine kehren um und treffen mit Wucht die Soldaten. Es ist 
eine ungemein bewegte Szene, aber sie gibt sich nicht etwa in wilder Erregtheit und 
einem von rohem Naturalismus diktierten duferlichen Betonen der Schrecken des 
Martyriums aus; auch hier ist der kiinstlerische Legendenton getroffen, der uns 
die Krénung des Ganzen, die Erscheinung des in weiter Wolkenglorie niederfahren- 
den Engels mit der Martyrerpalme, fast selbstverstindlich macht. Dieses Bild, das 
zu den friihesten der unzahligen Martyriumsdarstellungen des Barock gehort, ist in 
seiner dramatischen Bewegtheit, seinem stolzen Gottvertrauen und seiner vornehmen 
Auffassung nicht iibertroffen worden. Figuren und Wunder tiirmen sich in dem Bild. 
Unten am Fufe des Hiigels der schon ganz verziickte, pathetische Heilige, der von drei 
Schergen ans Kreuz gebunden wird, dariiber die stolz in ihr Schicksal ergebenen, an 
einen Baum gefesselten Gefahrten und schlieBlich der an ein etwas schiefstehendes 
Kreuz Geschlagene, der zum Brennpunkt aller Wundererscheinungen wird und alle 
iiberragt. Fast meint man, der Kiinstler habe fiir alle vier Heiligen nur einen Typ, nur 
ein Modell benutzt. Der Hauptmann im Harnisch blitzt echt marchenhaft von rechts her 
in die Szene hinein, und die Legende wire nicht vollkommen, fehlten die beiden frommen, 
fast nur mit Kopf und Hianden sichtbaren Gestalten (die Stifter), die ganz links ins 
Bild schiichtern hineinlugen. 


DAS MARTYRIUM DES HL. CRISTOFORUS. S. MARIA DELL’ORTO. 


Eine Darstellung, die ebenso wie das Gegenstiick, die ,,Kreuzesvision des hl. Petrus“, 
weder in der Ausfiihrung noch in der Erfindung die Bewunderung verdient, die ihr manche 
Autoren, wie Thode, zu schenken geneigt sind. Der Heilige kniet rechts, vom Riicken ge- 
sehen, die aneinandergeketteten Hinde emporhebend, wihrend links der Scherge bereits 
das Schwert schwingt, den Heiligen zu enthaupten. Von oben schwebt in Glorienschein, 
auffallend klein und keineswegs seiner Bedeutung entsprechend gebildet, ein Engel mit 
Palme und Kranz herab. 
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DER HL. DEMETRIUS MIT EINEM MITGLIED DER FAMILIE GHISI. 
VENEDIG, S. FELICE. 

In diesem Friithwerk 1a6t Tintoretto den Heiligen in strahlendem Goldpanzer und rotem 

Mantel, die Fahne in der rechten Hand, die andere ans Schwert gelegt, auf einem Sockel 

in einer romantischen Landschaft mit Ruinen erscheinen. Altertiimliches verbindet sich 

mit Neuem, ein wenig archaisch ist es vor allem, daf der Stifter mit tiber der Brust ge- 

kreuzten Handen als Biiste erscheint. 


DERHL.GEORG TOTET DEN DRACHEN. LONDON, NATIONAL GALLERY(ABB. 44). 


Keine bewegtere Darstellung dieses so ungemein beliebten Themas ist geschaffen worden, 
aber auch keine von romantischerem Reiz, keine vor allem, die so kosmisch-mystisch ge- 
schaut ware wie diese Tintorettos. Am Meeresstrande spielt die Szene. Im Hintergrunde 
die von hohen zinnengekrénten Mauern umwehrte Stadt. Uber die Leiche eines Opfers 
hinweg stiirmt St.Georg auf den Drachen ein, der ins Meer zuriickweichend sich mit 
den vorderen Pratzen am Ufer festhalt. Die K6nigstochter eilt voll Angst davon, bild- 
einwarts nach vorn, fast auf den Beschauer zu. In den Liiften aber erblickt man in weitem 
Strahlenkranz, in dreifacher Mandorla das Gew6lk durchbrechend, eine himmlische Er- 
scheinung, die VerheiBung des Sieges des Reinen tiber das Teuflische. 


DIE KREUZAUFFINDUNG DURCH DIE HL. HELENA. VENEDIG, S. MARIA MA- 
TER DOMINI. 

DIE HL. HELENA MIT DER HL. BARBARA, DREI MANNLICHEN HEILIGEN 
UND DEM STIFTER. MAILAND, BRERA. 


Das Bild in S. Maria Mater Domini gibt die in der spatmittelalterlichen Kunst beliebte und 
auch im Barock zu verschiedenen Malen verherrlichte Szene als eine Art Reprasentations- 
stiick, ohne viel innere Anteilnahme zu verraten. — Das wahre Kreuz des Erlésers erweist 
seine Echtheit dadurch, daf eine Kranke durch die Beriihrung mit dem heiligen Holz 
wieder gesundet. Zugleich mit dem Kreuz hat die Kaiserin, so heift es in der Legende, 
auch die Nagel und die Inschrift gefunden. Ein vor der Heiligen knieender Mann hilt in 
seiner Linken einen der Nagel, ein rechts herzueilender Alter reicht inm weitere. Die Geste 
der Kaiserin driickt frommes Erstaunen aus. Es geht sehr gemessen und zeremoniell zu. 
Neben den schlanken Hofdamen wird ein vollbartiger Kavalier sichtbar, in dem man ein 
Selbstbildnis des Kiinstlers vermuten méchte. Die sich neugierig und erstaunt nach der 
durch das Wunder geheilten Frau wendenden Manner erinnern in ihrer Haltung schon 
an die Volksmenge, die sich auf dem Markuswunder iiber den Sklaven beugt. 

Das Mailinder Gemilde ist ein rein reprasentatives Kultbild. Das machtige Kreuz be- 
herrscht das Ganze so, daf man dieses Bild im wahrsten Sinne ,,die Andacht am Kreuze“ 
nennen darf. Wie die dargestellten Heiligen, so soll auch der Beschauer sich den unsicht- 
baren Christus an dem hochragenden Kreuz vergegenwirtigen. . 
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DER HL. HIERONYMUS. WIEN, STAATSMUSEUM. 


_ Den hl. Hieronymus als Einzelfigur hat der Meister, wie die Quellenschriften berichten, 
oft gemalt. Die einzige uns erhaltene Darstellung befindet sich im Wiener Staatsmuseum. 
Nicht wie bei den friiheren Malern erscheint der Heilige hier in seiner Studierstube, 
sondern im Freien, nackt, sitzend nach links gewandt, zu seinen Fiifen der Lowe. Wie 
die Evangelisten in S. Maria Zobenigo, so ist auch hier der Heilige ganz in seine Biicher 
vertieft. Offenbar verdankt dieses Bild in erster Linie der Freude an der Darstellung des 
muskuldsen mannlichen Aktes seine Entstehung. 


DIE VISION DES HL. HIERONYMUS. VENEDIG, AKADEMIE (FRUHER IM ATENEO 
BEI S. FANTINO). 

Die Erscheinung der Madonna vor dem hl. Hieronymus hatte Parmigianino in seinem 
Bilde der Londoner Nationalgalerie dargestellt; aber welch ein Unterschied der Auf- 
fassung gegentiber Tintoretto tritt hier zutage. Bei Parmigianino erscheint die Madonna 
in vollkommen ruhiger, fast statuarischer Haltung in die Bildachse gesetzt, in Tintorettos 
Werk ist sie in die rechte obere Bildecke geschoben und bildet eine grazidse Kurve. 
Den Kopf nach links gewandt, beide Arme ausgestreckt, von Engeln getragen, erscheint 
sie dem links unten auf Steinstufen knieenden Heiligen, der von der Erscheinung der 
Madonna wie geblendet zuriickfahrt. Das Bild ist eine der in der spateren Zeit so 
haufigen Darstellungen einer Vision — noch nicht jener eigentlichen Verziickung, wie 
wir sie im Barock so besonders oft finden, aber doch ein Ansatz dazu, das einzige Bild 
dieser Art, das uns von Tintoretto erhalten ist. Naturgema$ erfreute es sich in der 
spateren Zeit besonderer Beliebtheit, wie zahlreiche Stiche zeigen. 


DER HL. JOHANNES DAMASCENUS. VENEDIG, S. MARCO. 


Ein Mosaik mit der Darstellung des hl. Johannes Damascenus, an der Leibung des ersten 
Bogens im linken Seitenschiff von S. Marco, Galerie, soll im Entwurf von Tintoretto 
stammen. Der Heilige steht, vdllig frontal gesehen, auf einem Postament, den Kopf 
nach seiner Rechten gewandt, den rechten Arm ausgestreckt, in der Linken die Schrift- 
tafel mit den Worten: Benedicam dominum. 


SECHS DARSTELLUNGEN AUS DER LEGENDE DER HL. KATHARINA. 
VENEDIG, S. CATERINA. 

1. Die Disputation der Heiligen CAbb. 188). 

2. Der Kaiser befiehlt der hl. Katharina, den G6ttern zu opfern CAbb. 189). 

3. Die Fesselung der Heiligen CAbb. 190). 

4. Die Geifelung CAbb. 191). 
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5. Katharina im Gefangnis, von Engeln gepflegt, von der Kaiserin und Porphyrius 
besucht CAbb. 192). 
6. Das Martyrium zwischen den Radern CAbb. 193). 
Betrachtet man diese auBerst bewegten Szenen und erinnert sich der beriihmten Fresken 
von S. Clemente in Rom aus dem Anfange des Quattrocento, die ja ebenfalls die Legende 
der hl. Katharina darstellen, so tritt die ungeheure Entwicklung, die die italienische Kunst 
in wenig mehr als anderthalb Jahrhunderten durchgemacht hat, in seltener Deutlichkeit 
vor Augen. Die Disputation der Heiligen: damals eine fast symmetrische Komposition, 
der Vorsitzende der Versammlung in der Mitte im Hintergrund streng frontal gesehen, 
in fast hieratischer Haltung, jetzt ein Zusammen von mannigfaltig bewegten Figuren, die 
Heilige selbst in der Mitte in leuchtend hellem Gewand, eine Kurve bildend, der die 
diuferst bewegte Figur des auf einem erhéhten Podium links stehenden Leiters der Dis- 
putation entspricht; das Martyrium der Heiligen zwischen den Radern: in S. Clemente 
steht die Heilige, im Profil gesehen, vollkommen ruhig da, als wenn ihr nichts geschahe; 
die Komposition Tintorettos vielleicht das Grofartigste und Phantastischste, was selbst 
diesem Kiinstler gelungen ist: die Heilige zwischen den gewaltigen Radern gleichsam in 
der Luft schwebend; von rechts oben saust, in kiihnster Verkiirzung geschen, auf ge- 
waltigen Fliigeln ein Engel hernieder, um der Bewegung der Rader Einhalt zu tun. Die 
Figur der Heiligen erinnert ein wenig an Rubens, doch hat selbst dieser Maler kaum 
jemals eine Komposition von solch unerhorter Kiihnheit geschaffen. 
Unter den zahlreichen Schilderungen weiblicher Schénheit, die wir Tintoretto verdanken, 
nimmt der Zyklus mit Legenden der hl. Katharina eine besondere Stelle ein. Ungew6hn- 
lichen sinnlichen Reiz besitzt die schlanke Heilige namentlich in der ,,Geifelung“, und 
ebenso bewundernswert ist Liebreiz und Charme in der Gruppe der Kaiserin und ihrer 
Hofdamen, von denen die eine ihre Schleppe tragt (im Bilde der hl. Katharina im 
Gefangnis). 
Eine Darstellung der hl. Katharina, der in den Liiften das Rad erscheint, befand sich 
friiher in S.Geminiano zu Venedig. Diese jetzt verschollene Darstellung ist uns aus einem 
Stich des Andrea Zucchi bekannt?*. Die Heilige kniet, in der Linken das Kruzifix, die 
Rechte vor die Brust legend, vor einer Tempelfassade. Von links heranschwebend naht 
ein Engel (l’Agnolo, che la conforta, accid vada a disputare, sagt Borghini). Oben wird, 
von vier kleinen Engeln getragen, das Rad sichtbar; ein weiterer Engel mit Palmzweigen. 
Im Hintergrunde Zuschauer. 


MARIA MAGDALENA UND MARIA AEGYPTIACA. VENEDIG, SCUOLA DI 
S. ROCCO (ABB. 162-163). 


Daf die beiden reuigen Stinderinnen unter den Bildern der Scuola zu finden sind, hat 
schon manches Kopfzerbrechen verursacht. E. M. Phillipps meint, nicht nur leibliche 
Gebrechen, sondern auch ,,Aussatz der Siinde“ sollte in der Scuola Heilung finden. 
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Tintoretto hat aber weder auf Reue mit schmachtendem Blick und trinenitiberstrémten 
_ Wangen noch auf Bufe voll Zerknirschung bei der Darstellung der beiden Frauen irgend- 
welchen Nachdruck gelegt. In marchenhaften Landschaften, nicht zerlumpt, sondern in 
gute Gewander gekleidet, den Schleier im Haar, begliickt in erhabener Einsamkeit voll 
Gottesfrieden, an rasch dahinstrémenden Gewassern sitzen die heiligen Frauen, lesen in 
heiligen Schriften, schauen aus den heiligen Biichern zum Himmel empor. An Japanisches 
mag man sich bei der Naturszenerie erinnert fiihlen. Aber weit iiber das Spielerische 
japanischer Art hinaus spiirt man hier den Makrokosmos, den kleinen Menschen im ge- 
waltigen All, der inmitten der grofen Natur und all der Himmelserscheinungen wohl 
klein wird, aber auch rein, und dessen unreine Gedanken und Siinden von den schnell 
dahinflutenden Wassern mitgenommen, weggetragen werden. 

Domenico Tintoretto hat das nachgeholt, was der Vater ,,versiumte*. Seine biifende 
Magdalena des kapitolinischen Museums ist ebenso wie die im Eskorial ein echtes Barock- 
bild voll derb sentimentalen Schauspielertums. 


VIER LEGENDEN DES HL. MARKUS. 


Von den Bildern, die den heiligen Markus verherrlichen, sind an erster Stelle die vier 
grofien Szenen aus der Legende des Heiligen zu nennen: die Befreiung des Sklaven, 
Venedig, Akademie (Abb. 20-21); die Errettung des Sarazenen aus dem Schiffbruch, 
Venedig, Akademie CAbb. 68); die Fortschaffung des Leichnams, ebenda (Abb. 67) 
und Briissel, kgl. Galerie CAbb. 66); die Auffindung des Leichnams, Mailand, Brera 
CAbb. 69). 

Dem ersten Bilde liegt die Legende zugrunde, daf ein Sklave Augen und Hinde ver- 
lieren sollte, weil er Alexandria und seinen Herrn verlassen hatte, um am Sarge des 
hl. Markus zu beten. Die Exekution soll gerade stattfinden, da erscheint der Heilige in 
den Liiften und zerbricht die Marterwerkzeuge der beiden Schergen. Von dem ein wenig 
theatralischen Effekt des Bildes war schon wiederholt die Rede. Hier ist vor allem dar- 
auf hinzuweisen, daf die Menge ihr Augenmerk ausschlieSlich auf den Sklaven und 
die im nachsten Moment zu erwartende Exekution gerichtet hat und der Ejintritt des 
Wunders ihnen offenbar noch gar nicht zum Bewuftsein gekommen ist. Der Scherge 
rechts allein halt die Bruchstiicke des zerschmetterten Hammers zu dem Richter empor, 
dessen Haltung (nicht so sehr sein Gesichtsausdruck) héchstes Erstaunen ausdriickt. Die 
Szene spielt in dem zum Teil durch ein Laubdach geschiitzten Hof des Gerichtspalastes. 
Bei genauerem Zusehen bemerkt man, daf} die Zahl der Personen viel zu gering ist, als 
daf ein derartiges Drangen und Emporklettern an den Saulen nétig ware. Aber gerade 
hier zeigt sich schon die Kunst des Meisters, mit verhaltnismaBig wenig Figuren eine 
grofe Volksmenge darzustellen und die Dringlichkeit der Handlung augenfallig zu machen. 
Das Bild kennt keinen toten Punkt. Uberall herrscht stirkstes Leben in stets neuer Form. 
Dem jiahen Niedersausen des Heiligen entspricht der stark verktirzt gesehene, mit dem 
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Kopf nach vorn liegende Sklave. Es korrespondieren der Richter und der links oben die 
Sdule umfassende Zuschauer, die zurtickgelehnt Sitzenden an den Stufen des Richter- 
thrones und die gleichsam an einer unsichtbaren Barriere stehenden neugierigen Zu- 
schauer. Und wie die Siulen lebendig werden durch die zu ihnen emporkletternden Neu- 
gierigen, so erhalt der Hintergrund Leben durch die aus der Entfernung zuschauenden 
beiden Orientalen. 

Die ,,Erretcung des Sarazenen aus dem Schiffbruch“ ist als Darstellung einer See- 
katastrophe, als monumentale Schilderung eines Seesturmes in keiner Weise jemals tiber- 
boten worden. Auferordentliche Schénheit besitzt die Bewegung des Heiligen, der den 
Sarazenen aus dem Boot emporhebt. Gruppen wie diese verleihen der barocken Grazia 
auch in ernsten monumentalen Werken ihre Daseinsberechtigung. 

Die ,,Fortschaffung des Leichnams des Heiligen aus Alexandria“ schildert, wie die 
Venezianer Rustico von Torcello, Buono von Malamocco und Stauraco von Murano in 
stiirmischem Gewitterregen die Leiche des Heiligen aus Alexandria entfiihren. Die Volks- 
menge fliichtet von der Piazza in die Kolonnaden. Die Gleichmafigkeit ihrer Bewegung 
macht ihr Fliichten besonders eindringlich. Schemenhaft erscheint die Gestalt des Heiligen 
von einem Kranz von Cherubim umgeben vor den Arkaden, zum Himmel aufschwebend. 
Ganz links eine Gruppe von zwei Mannern: ein Forteilender und ein anderer zu Boden 
gestiirzter, beide offenbar von der Erscheinung des Heiligen geblendet?’. 

Die Briisseler Skizze zeigt in nicht minder phantastischer Weise ein Auseinanderstieben 
der Volksmenge nach beiden Seiten. Die Piazzetta dffnet sich im Hintergrunde auf das 
Meer, wo man einen furchtbaren Orkan tosen sieht. Die drei frommen Manner sind um 
den auf der Piazza liegenden nackten Heiligen bemiiht, dessen Priestergewand auf den 
vordersten Treppenstufen liegt. 

Die,,Auffindung des Leichnams“ der Brera gibt eine Haufung von Wundern. Die frommen 
Verehrer suchen in der Kryptagalerie Sarkophag fiir Sarkophag nach dem Leichnam 
des Heiligen. Einer von ihnen ist bestrebt, mit Hilfe einer Kerze die Inschrift auf einem 
Sarkophag zu entziffern, andere nehmen einen Leichnam — es ist der des Heiligen — aus 
dem Sarkophage heraus, eine Szene, die sich gleich einem Echo im Mittelgrunde des 
Bildes wiederholt. Ganz im Hintergrund durchleuchten zwei Manner ein noch tieferes 
Gewilbe, dessen als Platte in den Boden der Halle eingelassene Tiir hochgehoben ist, 
ob dort der Leichnam des Heiligen zu finden sei. Ein nackter Leichnam liegt links 
im Vordergrund. Es ist der Korper des toten Klaudius, der aus seinem Grab heraus- 
genommen als Ersatz in den Sarkophag des hl. Markus gelegt werden soll. (So berichten 
die Acta Sanctorum. UnmGeglich ist es, den am Boden Liegendenals Leichnam des hl. Markus 
zu deuten, wie dies neuerdings wieder K. Voll tut?8.) Man hatim Halbdunkel noch nicht er- 
kannt, daf der Leichnam des Heiligen bereits gefunden ist. Da ist denn der Heilige selbst er- 
schienen, um den Glaubigen es zu verktinden. Hoch aufgerichtet steht er mit ausgestreckter 
Linken im Vordergrund, als ob er den seinen Leichnam Herunterholenden zurufen 
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wollte: ,,Haltet ein, spart weiteres Suchen, denn ihr habt mich gefunden!“ Blitzschnell 
gehen wundertitige Erscheinungen von dem Heiligen aus. Hinter dem Stifter Tommaso 
~ da Ravenna, der in seligem Erkennen niedergesunken ist, wird ein Blinder wieder sehend. 
Lazarus fallt in Zuckungen, da der Teufel ihm entfahrt. - Zu der Romantik des nacht- 
lichen Abenteuers gesellt sich die unwirkliche Zusammenfiigung von Gruppen und Er- 
eignissen, die in ihrer Haufung die Grdfe des eigentlichen Wunders besonders betonen 
und starker als irgend sonst bis an die Grenze des Méglichen uns in die religidse Glaubens- 
welt des Malers ziehen. 


DIE PREDIGT DES HL. MARKUS. LONDON, IM KUNSTHANDEL (FROHER BEI 
VISCOUNT POWERSCOURT) (ABB. 26). 

Eine Darstellung in schmalem Breitformat, offenbar ein Surportenbild. Die Figuren in 
Untensicht, man erblickt nur die Oberkérper; der Evangelist allein, der in der Mitte 
stehend mit beiden Armen lebhaft gestikulierend predigt, ist vdllig sichtbar. Die Zuh6rer 
in lebhafter Bewegung und grofer Anteilnahme. Einige Kopfe sind offenbar Portrats; 
schwerlich stellten dieselben Tizian, Pordenone und Giorgione dar, wie behauptet wird. 
Die Szene spielt vor einer Tempelarchitektur. 


DER HL. MARZILIAN MIT PETRUS UND PAULUS. VENEDIG, S. MARZILIANO. 


Ein Repriasentationsbild in der bereits charakterisierten Art der Berliner Madonna mit 
zwei Evangelisten, — die Weiterentwicklung dieses von jeher in Venedig beliebten, schon 
bei Cima ausgebildeten Motivs. Der Paulus genannte Evangelist ist nicht deutlich als 
solcher in der tiblichen Weise gekennzeichnet. 


DER HL. MICHAEL IM KAMPF MIT DEM DRACHEN. VENEDIG, S. GIUSEPPE 
DI CASTELLO (ABB. 166). DRESDEN, GEMALDEGALERIE (ABB. 187). 

Die Venezianer Darstellung des Teufelsbezwingers mit der Wage besitzt in der Gesamt- 
stimmung noch etwas Mittelalterliches, doch finden wir in der alteren Kunst selten, daf der 
kampfende Heilige die Seelenwage halt. Der Stifter, Michele Bon, erscheint merkwiirdig 
grof und in erhéhter Stellung gegeben und stark in das Bild einbezogen, wahrend man 
doch gewohnt ist, den Stifter am Bildrand kniend zu sehen, wenn er nicht von einem 
Heiligen empfohlen wird. 

Das Dresdener Bild schildert den Kampf des Erzengels mit dem siebenképfigen Drachen 
unter Anwesenheit Gottvaters und der auf der Mondsichel stehenden Madonna. Der 
Erzengel wird in seinem Kampf von einer Schar anderer Engel untersttitzt. Das Bild 
ist ein Vorlaufer des ,,apokalyptischen Weibes“ von Rubens, und ruft durch seinen Ernst 
noch unmittelbarer als die duBerlich-reprisentative Darstellung des vlimischen Meisters 
das 12. Kapitel der Offenbarung Johannis in Erinnerung. 
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DER HL. NIKOLAUS. WIEN, STAATSMUSEUM. 


Die Darstellung zeigt den Heiligen lebhaft nach links gewandt. Im Hintergrunde auf 
stiirmisch bewegtem Meer das Schiff (an die. Legende erinnernd, der zufolge auf das 
Gebet des Heiligen der bei seiner Fahrt ins Gelobte Land ausgebrochene Sturm sich 
legte) 2%, 


DIE VISION DES HL. NIKOLAUS. RUDOLFSWERT (KRAIN), KAPITELKIRCHE®. 


Dem hl. Nikolaus, der in die Ltifte gehoben ist, erscheint die hl. Dreifaltigkeit. Der Szene 
wohnen auf der Erde die knieenden Heiligen Hermagoras und Fortunat bei. Das in 
Tintorettos Atelier ausgefiihrte Werk ist interessant als ein religidses Reprasentationsstiick 
aus des Kiinstlers Spitzeit. Mit seinen ausladenden Formen und schweren Proportionen 
erscheint das Bild als Prototyp jener Werke des Barock, in denen so manches, was am 
Anfang, in der ersten Entwicklungsperiode des Barockstils, lebendig und innerlich 
beseelt war, zur Schablone und zu formelhafter Geste erstarrt. 


DER HL. PETRUS. VENEDIG, S. MARCO. 


Fiir eine Einzeldarstellung des hl. Petrus hat der Uberlieferung zufolge der Meister fiir 
ein Mosaik in S. Marco (am linken, nordéstlichen Vierungspfeiler) den Karton gezeichnet. 
Der Apostel ist hier auf einem Saulenkapitell stehend dargestellt, in ruhiger Haltung, die 
Rechte vor die Brust gelegt, in der Linken den Schliissel haltend. Mit dem linken Fu6 
tritt er auf einen Sockel. Die Darstellung weist weder formal noch inhaltlich irgend- 
welche Ziige auf, die fiir Tintoretto besonders charakteristisch sind. 


DIE VISION DES PETRUS. VENEDIG, S. MARIA DELL’ORTO. 


Die Kreuzesvision des hl. Petrus, an der Innenseite der Orgelfliigel von S. Maria dell’ 
Orto, zeigt den Apostel in der linken Bildecke in papstlichem Ornat sitzend und nach rechts 
oben aufschauend, wo, von machtvollen Engelgestalten getragen, ein grofes Kreuz ihm 
erscheint. Eine Darstellung, die, soweit uns bekannt ist, nirgends sonst wiederkehrrt. 


DARSTELLUNGEN AUS DEM LEBEN DES HL.ROCHUS. VENEDIG, CHIESA 
UND SCUOLA DI S. ROCCO. BARI, MUSEUM. 

Das Leben des hl. Rochus hat der Meister in mehreren Bildern erzahlt, die heute noch in 
der Chiesa di S. Rocco sich befinden: zwei Bilder zeigen den Heiligen in der Wiiste, das 
dritte seine Segnung durch den Papst, ein weiteres, wie er Kranke im Hospital besucht 
und pflegt, und das letzte, wie er selbst im Gefangnis eingekerkert ist und vom Engel 
besucht wird. 

Das erste der Bilder, in schmalem Breitformat, befindet sich iiber der »Krankenheilung 
am Teich Bethesda“ und zeigt eine ahnliche Saulenarchitektur wie dieses. Die Dar- 
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stellung ist héchst eigentiimlich: im mittleren, gré®eren Abschnitt, der von den beiden 
seitlichen schmaleren durch Saulen getrennt ist, liegt links der hl. Rochus wie entriickt, 
~ das Auge zum Himmel gewandt, in einer Landschaft, wahrend rechts und links hinter 
den Saulen Manner und Frauen mit Kindern sichtbar werden, vermutlich Kranke, die 
vom Heiligen Hilfe erwarten. Von wunderbarer und ganz seltener Schénheit ist die 
Landschaft: eine der sch6nsten Landschaften, die die italienische Malerei des Cinquecento 
hervorgebracht hat. 

Ein Bild ahnlicher Gréfe, an der rechten Chorwand oben, zeigt den Heiligen ebenfalls 
in der Wiiste, Kranke segnend und heilend: ganz links, in der linken Hand den Pilgerstab, 
die Rechte segnend ausgestreckt, sitzt Rochus in kontrapositorischer, fast tibermabig ge- 
kiinstelter Stellung, wahrend von rechts Manner und Frauen mit Vieh herannahen, 
Pilger, die der Heilige segnet oder Kranke, die von ihm Heilung erhoffen. Auch hier ist 
die Landschaft von grofSer Schénheit, wenn sie auch nicht so grofen Raum einnimmt 
wie auf dem vorangehenden Bilde. 

Nicht die gleiche Bedeutung kann die Segenausteilung durch den Papst (an der Ein- 
gangswand der Kirche) in Anspruch nehmen. Der Papst befindet sich auf einem er- 
hdhten Podium rechts, wahrend Rochus, mit gefalteten Hinden und gesenktem Kopf, 
auf den Stufen des Podiums verharrt. 

Das grofe Bild an der rechten Chorwand unten, Rochus im Hospital (Abb. 81), interessiert 
vor allem als das erste grofe Hospitalstiick, dem im 17. Jahrhundert eine ganze Anzahl an- 
derer nachfolgen sollte. In einer grofen Halle sehen wir Rochus im Hintergrund sich 
uber einen Kranken beugend; auch hier wieder hat der Heilige eine ahnlich gektinstelte 
Haltung wie im Bilde des ,,Rochus in der Wiiste“. Bei aller Bewunderung nun, die man 
diesem Werk entgegenbringen muf, darf doch nicht verschwiegen werden, daf} das 
Ganze, insbesondere durch die z. T. auf Postamenten stehenden minnlichen Aktfiguren, 
ein wenig vom Charakter eines anatomischen Museums besitzt, vor allem tragen die 
Gestalten in der linken Bildhilfte zu diesem EKindruck bei. 

Das letzte Bild, an der gegeniiberliegenden Chorwand unten *}, zeigt den Heiligen, der 
auf das Gehei® seines eigenen Vaters, des Stadtprafekten von Antiochia, eingekerkert 
wurde, im Gefangnis. Rochus wird in der Mitte im Hintergrund sichtbar, von zwei Mannern 
getragen; von rechts schwebt, von prachtvoller blauer Draperie umwallt, ein Engel her- 
nieder. Einige Autoren erblicken in dem Bilde die Darstellung der Einlieferung des Heiligen 
ins Gefingnis, andere, wohl mit mehr Recht, die seines Todes. Wie im vorangehenden 
Hospitalbild, so fehlt es auch hier nicht an einer dem Kiinstler sonst fremden schauer- 
lichen Note: unten links wird durch ein Gitter im FuBboden der Kopf eines Gefangenen 
aus einem tiefer liegenden Kerker sichtbar. 

In der Scuola hat der Meister den hl. Rochus nur dreimal dargestellt. Rochus als Einzel- 
figur finden wir im grofen Saale des Obergeschosses zwischen den Fenstern der Nordost- 
seite als Gegenstiick zum Sebastian. Er ist nicht jugendlich, wie Thode angibt, sondern in 
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riistigem Mannesalter dargestellt, eine Gewandfigur in machtvollem Kontrapost, zum 
Himmel aufschauend. 

Rochus, den Kranken erscheinend, die Altartafel im oberen grofen Saal, darf wohl als 
eines der unbedeutendsten Werke des Kiinstlers betrachtet werden, ein Bild, von dem 
man kaum glauben méchte, da6 es in allen Teilen vom Meister selbst stammt. Wie 
trivial erscheint z. B. die Figur des rechts unten mit gespreizten Armen und Beinen da- 
stehenden Gepanzerten! Anderes, wie die Frau, die vorn im Mittelgrund die Hande faltet, 
entbehrt nicht einer gewissen Schonheit. Im Gegensatz zur ,,Erscheinung des hl. Augustin 
unter den Pestkranken“ ist hier das Bild von Figuren eng gefiillt. Rochus, ganz oben, 
gleicht einem emporschwebenden Christus °?. 

Die Verklérung des Rochus, an der Decke des Albergo (Abb. 80), die Ruskin als eines 
der schlechtesten Werke des Meisters bezeichnete, besitzt in ihrer Monumentalitat etwas 
Schweres. Rochus ist der irdische Wanderer, der seine Erdenfahrt beendet hat, ein 
Engel hat ihm den Pilgerstab abgenommen. Der Begegnung Gottvaters und des Heiligen 
ist fast etwas Erschiitterndes eigen. Aus den beiden, sehr nahe aneinandergertickten 
Kopfen spricht héchste Liebe und Hingebung, man spiirt den engen geistigen Kontakt. 
Eine Krankenheilung des Rochus im Museum von Bari erinnert aufs lebhafteste an das 
»Agneswunder“. Die Darstellung ist reprasentativer, ,,venezianischer“. In den Liiften 
erscheint Christus, gewissermafen um als Mittler der géttlichen Gnade dem Heiligen 
die Wunderkraft zu spenden. 


DER HL. ROCHUS MIT DREI STIFTERPORTRATS. VERONA, MUS. CIVICO. 


Das Bild Cunzweifelhaft nur ein Schulwerk) zeigt eigentiimliche archaische Elemente. 
Der Heilige steht auf einem Altartisch, in den Handen den Stab (man erinnert sich an 
ahnliche Darstellungen in der friiheren venezianischen Malerei, wo Heilige auf Po- 
stamenten thronen), zu seinen Fiifen der Hund. In den oberen Bildecken in Wolken 
links der Engel, rechts die Madonna mit Kind, in kleinem Mafstabe. In den unteren 
Bildecken im Vordergrund die Portrats dreier Venezianerinnen (einer Mutter und ihrer 
beiden Téchter) in Halbfigur. Im Hintergrunde Landschaft. 


DAS MARTYRIUM DES HL. STEPHANUS. VENEDIG, S. GIORGIO MAGGIORE 
CABB. 197). 

Eine Konzeption von unvergleichlicher Grofartigkeit: unten vdllig isoliert der Heilige 

knieend, von einem gewaltigen Glorienschein umgeben, dariiber, in der Mitte des Bildes, 

die Menge der Zuschauer in ganz kleinen Figuren eine Mauer bildend. Oben schwebt 

Gottvater, von einem Chor von Engeln getragen, beide Arme emporhebend, links Christus, 

rechts Michael mit der Wage. Die Anordnung dieser Figuren ist eine ahnliche wie in 
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Raffaels Transfiguration; Haltung und Silhouette des Christus zeigen eine auffallende 
_Analogie mit der Gestalt der Maria im ,,Paradies“ Tintorettos im Dogenpalast. 

Was Osmaston an dieser Komposition tadelt: da® sie gewissermafen in drei Teile zer- 
fallt, die durch parallele Linien geschieden sind: diese Isolierung der Teile tragt unzwei- 
felhaft gerade zu dem bei aller Konzentration doch frei-gelésten Eindruck des Ganzen 
hauptsichlich bei. 

Vergleicht man Tintorettos Bild mit den beiden Darstellungen gleichen Gegenstandes 
von Giulio Romano und von Cigoli, die W. Weisbach in seinem Buch tiber den ,,Barock 
als Kunst der Gegenreformation“ ** als Beispiele der Hochrenaissance und des Barock 
gegeneinanderstellt, so wird so recht die ganz besondere Stellung Tintorettos deutlich, 
die individuelle Eigenart seiner Kunst, die, wenn sie auch im wesentlichen durchaus 
dem Barock angehdrt, doch auch der Renaissance in vieler Hinsicht noch sehr nahe 
steht. Die gesamte Anordnung bedeutet nichts weiter als eine Steigerung des Hoch- 
renaissanceschemas, sie ist keineswegs so durchaus auf die Diagonale aufgebaut, wie 
die Komposition Cigolis, doch ist die Steigerung eine derartige, die Bewegung, die die 
Figuren ergriffen hat — man betrachte zum Vergleich die lahme und zahme Darstellung 
Giulio Romanos -, so auferordentlich, da6B die Ahnlichkeit mit dem Typus der Hoch- 
renaissancekomposition sich eben auf das duferliche Schema beschrinkt. — Besondere 
Eigenart zeigt die Auffassung des Vorganges, das Sentiment der Figuren. Wir bemerken 
nichts von den verzerrten, gemeinen Ziigen, wie sie fiir Barockdarstellungen charakte- 
ristisch sind, nichts von irgendwelcher Freude an Grausamkeit: der Heilige blickt, als ob 
ihm nichts geschihe, zum Himmel empor. Welch ein Unterschied zu der ganz von 
barockem Geiste erfiillten Darstellung des Cigoli! 


DER HL. SEBASTIAN. VENEDIG, SCUOLA DI S. ROCCO (ABB. 132). 


Daf der hl. Sebastian in der Scuola di S. Rocco eine eigene Darstellung gefunden hat, 
darf nicht wundernehmen. Sebastian ist als Nachfolger Apolls neben Rochus der 
Schutzheilige gegen die Pest, und so gehort er auch allgemein zu den Schutzpatronen 
derjenigen Bruderschaften, die sich der Krankenpflege widmen. Ruskin hat diesem Bild 
eine ganz seltsam anmutende begeisterte Verehrung entgegengebracht und bei der 
Wiirdigung des Bildes mehr Phantasie entfaltet als jemals sonst. Es gibt nach Ruskins 
Meinung kein beachtenswerteres Bild in Venedig, es sei der erhabenste Sebastian, der exi- 
stiert, soweit rein menschliches Wesen erhaben sein kann. ,,Es hat einfach das Martyrer- 
tum dargestellt werden sollen.“ Dieser Gedanke ist nicht ohne weiteres von der Hand zu 
weisen. Weniger einleuchten will zunachst Ruskins Ansicht, daf Sebastian bereits tot sei, 
seine Augen mit glisernem Blick offenstehen. Und doch hat Ruskin wohl recht, die starken 
Pfeile, die ,,mit Kraft von Donnerkeilen“ abgesendet scheinen, sitzen tief, nicht nur in 
Brust, Arm und Bein: einer ist durch die Stirn tief in den Kopf gedrungen. Der Kopf 
erscheint weder eigentlich schon, noch durch Leiden verklart. 
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DER ZUG DER HL. URSULA UND IHRER JUNGFRAUEN. VENEDIG, 
S. LAZARO DEI MENDICANTI (OSPEDALE) (ABB. 18). 

Eine eigentiimliche Verbindung von Reprisentationsstiick und Erzahlung: einerseits die 
Figur der Heiligen in der Mitte stehend, von zwei Geistlichen umgeben — der rechts 
Stehende schaut bewundernd zu ihr auf —; andererseits der sich an die Heilige an- 
schlieBende Zug der Jungfrauen mit den Schiffen im Hintergrund. Ob die Figur in der 
vierten Reihe mit den gefalteten Hinden den maurischen Prinzen darstellt, wie Osmaston 
annimmt, mu zweifelhaft bleiben, erscheint aber nicht unglaubhaft. Von grofer und 
ganz besonderer Schénheit sind Ausdruck und Haltung der Frauen. Der Kopf der Ursula 
in seiner zarten Frommigkeit steht zu der prachtvollen Fiille des Gewandes in reizvollem 
Gegensatz, und jene Frau in der fiinften Reihe des Zuges, die die linke Hand auf die 
Brust legt, dabei den Kopf ein wenig zuriickwerfend zur Seite schaut, ist von einem 
geradezu bezaubernden Adel und einer hinreiSenden Vornehmheit der Erscheinung. 


DIE VIER EVANGELISTEN. VENEDIG, S. MARIA ZOBENIGO. 


Tintoretto hat die Evangelisten paarweise vereinigt: Markus und Johannes, Lukas und 
Matthius. Er schildert sie mitten in ihrer heiligen geistigen Arbeit, la6t in einer fast er- 
greifenden Weise den Beschauer an der Entstehung der Evangelien teilnehmen. Die 
heiligen Manner sind ganz in ihr Werk, ihr Schaffen versunken, man glaubt das himm- 
lische Feuer zu verspiiren, das sie anfacht, das ihren Eifer befliigelt. Welch ein Unter- 
schied zwischen diesen Gestalten und den posierenden Reprasentationsfiguren eines 
Daniele da Volterra in S. Marcello in Rom! Die Tierattribute sind sehr diskret behandelt; 
Johannes ist auffallend jugendlich gebildet. Dem Motiv des Abschreibens oder Nach- 
prifens aus einem Folianten begegnen wir bei Tintoretto haufig. Wie so oft in den Wer- 
ken unseres Kiinstlers thronen auch hier die Heiligen auf Wolken. 


DREI GRUPPEN VON HEILIGEN. 


Die Heiligen Hieronymus und Andreas und die Heiligen Ludwig, Georg und die Kénigs- 
tochter (Venedig, Dogenpalast, Antichiesetta,; Abb. 48-49) sind in ganz auffallender 
Weise zwanglos gruppiert, sie wirken keineswegs eigentlich reprasentativ, sondern besitzen 
etwas Genremafiges. Eine Unterhaltung von Heiligen war bis dahin sehr selten gemalt 
worden, als vereinzelte Darstellungen sind zu nennen die des Andrea del Sarto im 
Pal. Pitti und des Griinewald in Miinchen. — Die Figur des heiligen Hieronymus in 
Tintorettos Bild hat etwas Spielerisches; wie er mit der rechten Hand den Stein aufhebt 
und mit der linken das Buch hilt. — Die Gruppe der drei Heiligen besitzt noch mehr als die 
andere etwas vom Charakter einer Modellpause. Die Geste des heiligen Georg ist nicht 
vollig erklarlich, und die Haltung der Kénigstochter, die auf dem Drachen reitet, den sie 
am Ziigel halt, hat fast etwas Travestierendes, zum mindesten sehr Kaprizidses. 
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Ein drittes Bild, das ebenso wie die der Antichiesetta urspriinglich im Pal. Camerlenghi 

hing und sich spiater in der Wiener Akademie befand (1919 nach Venedig tiberfiihrt), stellt 
Ludwig von Toulouse dar, umgeben von den hl. Hieronymus und Andreas. Dieses Werk, 
das die drei Heiligen in einer fast noch ein wenig archaischen Weise nebeneinander 
stehend zeigt, lehnt sich enger als die Bilder der Antichiesetta an Bonifazio an und hat in 
der Auffassung keinerlei irgendwie originelle, fiir Tintorettos Darstellungsweise be- 
sonders charakteristische Ziige. 


MY THOLOGISCHE UND 
ALLEGORISCHE DARSTELLUNGEN 


LUNA MIT DEN HOREN. BERLIN, KAISER FRIEDRICH-MUSEUM (ABB. 98). 


Dieses Bild, das mit dem gleichen Rechte ,,Diana als Géttin der mitternichtigen Stunde“, 
genannt werden kann, gehorte urspriinglich zu einer Serie dekorativer Bilder, die als 
Stunden- oder Monats- bezw. Tierkreisbilder gedacht waren. Der Krebs iiber der Gruppe 
weist deutlich darauf hin. Ridolfi beschreibt das Bild mit folgenden Worten: ,,La Luna, 
in figura quanto il vivo, 4 sedere sopra un carro dorato, armata d’arco, e di strali, adorna 
di veli volanti, e d’altri vaghi abbigliamenti. Ha seco le Aure, che con gratiose maniere 
versano dall’ urne d’argento le rugiade sopra de’ fiori.“ 


LEDA. FLORENZ, UFFIZIEN (ABB. 3). 


Eine originelle, seltsam genrehafte Auffassung. Leda, halb sitzend, halb liegend, liebkost 
den Schwan mit ihrer Rechten, der mit gespreizten Fliigeln sich von rechts ihrem Lager 
naht. Ein Htindchen scheint die niedere Lagerstatt hinaufspringen zu wollen. Links steht 
eine Dienerin, die Hinde auf einen Verschlag gelegt, offenbar den Schwanenkafig, denn 
ein schwarzer Schwan steckt seinen Schnabel aus dem Gitter heraus. Welch ein Unter- 
schied zu der Sinnlichkeit Correggios (Bild im Berliner Museum), wo Leda mit dem 
Schwan im Schofe dargestellt ist! 


DANAE. LYON, MUSEUM (ABB. 4o). 


Das Vermeiden jeglicher sinnlicher Erregung ist auch in diesem Bilde sehr auffallend. 
Danae, den rechten Arm leicht auf einen neben ihrem Lager stehenden Tisch stiitzend, 
schaut mit ruhigem Gesichtsausdruck zu der Dienerin hintiber, die rechts kniend in ihrer 
Schiirze (ganz ahnlich wie in Tizians Bildern im Prado und in Petersburg) den Goldregen 
auffingt. Im Fenster liegt eine Laute, am Boden ein Hiindchen, Symbole des Dolce far 
niente der K6nigstochter. 
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DIANA. CAMBRIDGE (U.S.A.), FOGG-MUSEUM (ABB. 96). 


Die Géttin erscheint hier sitzend auf den rechten Arm gestiitzt, mit zwei Hunden zur 
Seite. Eine Darstellung, die im Cinquecento wenige ihresgleichen hat und schon ganz 
an ahnliche Bilder des Rubens erinnert. 


DIE ENTSTEHUNG DER MILCHSTRASSE. LONDON, NATIONAL GALLERY 
(ABB. 108). 

Daf Tintoretto diese so ungemein selten dargestellte Szene aus der griechischen Mytho- 
logie gemalt hat, ist vielleicht dadurch zu erkliren, daf er einen Saal mit Darstellungen 
verschiedener Erscheinungen der Sphire auszuschmiicken hatte. Der Meister hilt sich 
bei seinem Bilde in der Hauptsache an jene thebanische Lokalsage, die folgende Er- 
klérung vom Entstehen der MilchstraBe, des yadaéiag xdxdoc der Griechen, gibt: Hera 
stillt, von Zeus getauscht, den kleinen Herakles. Als sie den Trug merkt, stoft sie das 
Kind von sich, so daB die Milch sich im Bogen tiber den Himmel hin ergo und dort 
als MilchstrafBe haften blieb. (Nach einer anderen Fassung habe das gierig trinkende 
Kind eine solche Menge Milch in den Mund bekommen, da$ es wiederum von der 
Milch hergab, und diese habe dann die Milchstrafe gebildet.) Wir sehen Hera, von 
ihren zwei Pfauen begleitet, auf ihrem Lager in jener eigentiimlichen, halb liegenden, 
halb stehenden Haltung, die wir schon so oft auf Tintorettos Darstellungen ange- 
troffen haben. Zeus, mit dem Adler, der Blitze in den Klauen hilt, ist auffallend jugend- 
lich gebildet; er halt schwebend den kleinen Herakles an seiner Gattin Brust. Kleine 
gefliigelte Genien umspielen die Szene. Heras Haltung scheint weniger Unmut als Ver- 
wunderung, Erstaunen auszudriicken, ist jedenfalls nicht ohne weiteres klar zu deuten. 
Die Milch strahlt auffallenderweise aus beiden Briisten der Géttin aus: die Strahlen 
enden in Sterne. Das eigentiimlich Schwebende des Gottervaters, die aparte Haltung der 
G6ttermutter vor ihrem aus Wolken emporsteigenden Lager, das Spiel der Eroten: dies 
alles vereint sich zu einem entziickend-phantastischen Ensemble. 


VULKAN, VENUS UND AMOR. FLORENZ, PALAZZO PITTI. 


Dies als Surporte gedachte Bild ist ein behagliches Gétteridyll von sehr origineller 
Auffassung. Venus liegt vor einem nur im untersten Teil sichtbaren Zelt, den jungen 
Amor an der Brust, der alte Vulkan wendet sich daneben liegend als besorgter Vater den 
beiden liebevoll zu: eine Szene, die nicht eines leisen, feinen Humors entbehrt. 


VULKAN UBERRASCHT VENUS UND MARS. MUNCHEN, SAMMLUNG FR. A. 
VON KAULBACH (ABB. 2). 


Dieses Werk aus Tintorettos Friihzeit, zu dem das Berliner Kupferstichkabinett einen 
Entwurf besitzt (ohne Amor und Mars; Abb. 201), zeigt nicht etwa die beriihmte Szene, 
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da der betrogene Vulkan das Liebespaar Venus und Mars im Netze fangt und festhilt, 
_ sondern den Versuch Vulkans, das Paar zu tiberraschen, und entbehrt so nicht einer 
sehr drastischen Komik. Mars hat sich noch rechtzeitig verstecken kénnen, er lugt am 
Boden liegend unter dem Tisch hervor. Der kleine Amor schlaft, einen Pfeil im Arm, 
als ob nichts vorgefallen wire. Der gottliche Schmied untersucht den Fall mit aller ihm 
als Gatten zustehenden Indiskretion. Am lautesten benimmt sich das kliffende Hiindchen. 
Ob es den unter den Tisch gefliichteten Kriegsgott verraten wird? Die Hauptszene 
spiegelt sich in einem grofen Rundspiegel wieder. Ohne Zweifel ist dies die erotisch 
freieste Darstellung, die wir von Tintoretto kennen. Wir gehen wohl nicht fehl, wenn 
wir ihre Entstehung mit Aretin und seinem Kreis in Verbindung bringen. 


VENUS WIRD VON MINERVA VERJAGT. MADRID, PRADO. 


Eine sehr originell erfundene Darstellung voll lebhaftester Bewegung. Minerva erscheint 
hier vor allem als Beschiitzerin des redlichen Handels (sie hilt in der Rechten den Stab 
des Merkur) und des Ackerbaus (Fiillhorn mit Ahrenbiindel). Sie vertreibt nicht nur 
Venus, sondern noch weitere ,,Laster“, deren Identifikation nicht ganz leicht ist: den 
Diebstahl (? eine Frau mit Schliissel und Beutel) und den Verrat (? eine sich Erdolchende 
mit einem Zweig inihrer Linken). Das symbolisch-allegorische Thema wurde dem Kiinstler 
wohl von einem humanistisch interessierten Besteller in Auftrag gegeben. Gerade in der 
zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts waren derartige Darstellungen beliebt**. 


DIE NEUN MUSEN. HAMPTONCOURT, KGL. GALERIE (ABB. 99). 
APOLL UND DIE MUSEN. KINGSTON LACY. WIEN, STAATSMUSEUM. 
MUSIZIERENDE FRAUEN. DRESDEN, GEMALDEGALERIE (ABB. 41). 
EINE MUSE. AMSTERDAM, SAMMLUNG OTTO LANZ. 


Alle diese Bilder (die z. T. nicht véllig eigenhandig sind) verraten uns, daf fiir Tinto- 
retto auf dem Parnaf nur eine Muse wirklich Herrscherin war: die Musik. Tintoretto 
als leidenschaftlicher Musiker hat hier in immer neuen Varianten die Musik verherrlicht 
Apoll selbst naht sich als Meister der Violine, und der Bogen, der sonst todbringende 
Pfeile sendet, er wird hier zum sanftesten Friedensinstrument, zu dem Zauberbogen, 
der dem edlen Instrument weihevolle Tone entlockt. Alle Musen stehen im Banne, im 
Dienste der Musik. Die verschiedensten Instrumente werden gespielt, und auch der 
Gesang scheint nicht zu fehlen. Das Cembalo hat die Hauptrolle, daneben Geige und 
Violincello, Fléte und Laute. Es ist stets ein ungezwungenes Beisammensein, man denkt 
an das Stimmen und Probieren, die Unterhaltung von Musikern, die sich tiber eine Passage 
unterhalten vor dem Beginn eines Konzertes. Es gehoren diese Bilder in ihrer idyllischen 
Stimmung zu den heitersten Arbeiten des Meisters. Man glaubt deutlich die Freude zu 
verspiiren, die ihn bei der Schépfung dieser Werke erfiillt hat. 


247 


APOLL UND MARSYAS. SAMMLUNG BROMLEY DAVENPORT. 


Nicht die im Barock so beliebte Schindung des Marsyas, sondern der Wettstreit wird — 
wie in der Antike — in diesem Bild geschildert. Athena ist Schiedsrichterin zwischen dem 
violinspielenden Gott und dem auf langer Schalmei blasenden Marsyas. 


Verschollen ist 

MERKUR UND ARGUS. 

Doch ist es interessant genug, zu wissen, daf Tintoretto in diesem fiir Aretino gemalten 
Bild ein Thema behandelt hat, das im 17. Jahrhundert sich ganz besonderer Beliebtheit 
erfreute und u.a. auch von Velazquez zu ahnlichem dekorativen Zweck behandelt wor- 
den ist. 


DIE RETTUNG DER ARSINOE. DRESDEN, GEMALDEGALERIE (ABB. 28). 


Die Deutung dieses sch6nen Bildes verdanken wir Wickhoff*>. Er hat nachgewiesen, daf 
eine von den Italienern iibernommene franzésische Umarbeitung einer Geschichte des 
Lucan der Darstellung zugrunde liegt. Der Ritter Ganymed von Alexandria befreit die 
Prinzessin Arsinoe und ihre Gefahrtin aus dem Gefangnisturm am Meer, nachdem Arsinoe 
ihm versprochen, daf sie seine Gattin werden wolle. Der Ritter hat aus seinem Boot 
einen Bindfaden zum engen Turmfensterchen hinaufgeworfen, daran zogen die Frauen 
eine Strickleiter hinauf. Die Damen entkleiden sich, um aus dem schmalen Fenster 
schliipfen zu kdénnen. Die Romantik, die Tintorettos Bild erfiillt, ist von keinem geringeren 
Zauber als die eines Delacroix. Kiihle Morgenluft umweht die Szene. Hart an der Turm- 
mauer halt der Ruderer das Boot, in der Ferne schaukelt das Segelschiff. Die Gefahrtin 
sitzt bereits im Boot; sie befreit sich inzwischen von ihren Ketten. Ebenso nackt noch 
wie sie ist die an den Fiifen gefesselte Prinzessin, die gerade von dem gepanzerten Ritter 
in Empfang genommen wird. Nun werden beide den ersten Kuf tauschen. Die Gruppe 
dieses Paares gehdrt zu den sch6nsten, die Tintoretto erfunden hat. 


DER ABSCHIED DES AENEAS VON DIDO. BRAUNSCHWEIG, LANDESMUSEUM 
(ABB. 29). 

Die Erklarung dieses Bildes ist nicht ganz leicht. Darf die Szene wirklich als Abschied 

des Aeneas von Dido gedeutet werden, so miifte man die Bewegung des Ritters, die 

am schwierigsten zu erklaren ist, als einen letzten Abschied, ein nochmaliges letztes Sich- 

umwenden und Hinneigen des Aeneas zu Dido auffassen. 


HERKULES STOSST DEN FAUN AUS DEM BETT DER OMPHALE. WIEN, 
STAATSMUSEUM. 


Ein Nachtstiick. Der Gestus des Herkules, der mit einem FuStritt den Faun aus seiner 
Gattin Bett hinausbefGrdert, hat etwas von der Akrobatenmimik nach einer leicht ge- 
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lungenen, geschickt ausgefiihrten Piéce. Omphale erinnert in ihrer Haltung noch ein 
-wenig an die (wohl friiher entstandene) Leda; an die Polster ihres Zufluchtslagers ist 
die stachlige Kisenkeule des Herakles gelehnt. Eine nackte Dienerin, die auf einem reich- 
geschnitzten Schemel knieend sich auf den Tisch stiitzt, ist als Gegenspielerin zur Herrin 
eingefihrt. 

Man spiirt, wie sehr es dem Kiinstler darum zu tun war, méglichst viel Leben und Be- 
wegung in diese Szene zu bringen; von einer dramatischen Spannung kann man allerdings 
nicht sprechen. 


BACCHUS UND ARIADNE; DIE DREI GRAZIEN UND MERKUR; MINERVA 
VERTREIBT MARS; DIE SCHMIEDE DES VULKAN. VENEDIG, DOGEN- 
PALAST, ANTICOLLEGIO (ABB. 104-107). 

In diesen vier mythologischen Darstellungen wird in einer eigenartigen Mischung von 

Symbolik und Allegorie die Stadt Venedig und die Weisheit der Staatseinrichtungen 

verherrlicht. 

Es ist nicht Ariadne, die Bacchus verlaift, sondern die der aus dem Meer Aufsteigende 

auf dder Insel findet und mit der sich der Gott verlobt: das einst 6de und verlassen lie- 

gende Venedig, das seinen Entdecker findet in dem aus der Adria aufsteigenden Gott der 

Freude. Und diese Vermahlung wird zum Symbol fiir die stets wiederkehrende Ver- 

mahlung des Dogen mit dem Meer, mit dem lebenerhaltenden Element Venedigs. 

Die géttliche Berufung Venezias zur Herrschaft wird noch durch die himmlische Ge- 

stalt betont, die nicht nur als Traupatin die Hand Ariadne-Venezias dem Gotte ent- 

gegenfiihrt, sondern der Sitzenden eine Sternenkrone aufs Haupt setzt. Dadurch wird 

Ariadne-Venedig frei erklirt und unter die Sternbilder aufgenommen. ,,Venedig wurde 

am Meervesufer geboren, aller Erdengiiter bar, und nur im Besitz der himmlischen 

Gnade; aber sie ist von géttlicher Hand mit der Krone der Freiheit geschmiickt, 

und ihre Herrschaft ist mit unverginglichen Buchstaben im Himmel verzcichnet“ 

CRidolfi #*), 

Das folgende Bild, Merkur und die drei Grazien, verherrlicht die Weisheit der Staats- 

behdrde, die die Gnadenbeweise (Gratie) am richtigen Ort verteilt: ,,Die eine Cder 

Grazien) stiitzt sich auf einen Wiirfel, die zwei anderen halten Myrte und Rose, die, 

der Liebesgéttin heilig, die Symbole ewiger Liebe sind. In ihrer Begleitung ist Merkur, 

weil die Gnadenbeweise mit Vernunft erteilt werden sollen, wie sie auch von diesem 

(dem venezianischen) Senat an wohlverdiente Untertanen verteilt werden. Das Staats- 

oberhaupt, welches die Tugend und die ihm geleisteten Dienste anerkennt, nihert sich 

Gott, der das Gute nicht unvergolten lift CRidolfi). 

Auf da®B Venedigs Gréfe erhalten bleibe, hale Minerva Mars von Pax und Abundantia 

zuriick und bewahrt Venedig die Segnungen des Friedens. 
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Aber Venedig weif auch den Gefahren des Krieges zu begegnen und ist jederzeit zum 
Kampf geriistet: in der Werkstatt des Vulkan werden von den Kyklopen Brontes, Steropes 
und Arges die Waffen geschmiedet, die Venedig zum Siege fihren. 

Die vier Bilder sind durchaus rationalistisch und wohl auch aus diesem Grund von 
Schiilern und Nachfolgern, namentlich von nordischen, so sehr studiert und bewundert 
worden (man vergleiche nur Figuren von Heinz mit den ,,drei Grazien“ oder mit 
y Minerva vertreibt Mars“). Hier fand namentlich der Deutsche die von ihm so hoch 
geschitzte Vereinigung von Michelangelo mit Venezianischem. Die Bilder wirken, wie 
schon Burckhardt ganz richtig bemerkt hat, ,,freudlos“. Erklirlich, wie bereits oben 
- gezeigt wurde, aus formalen Griinden. Erklarlich vor allem aber wegen ihrer un- 
sinnlichen Art. Es geniigt ein Vergleich mit des Meisters Wiener ,,Susanna“, der ,, Danae“ 
in Lyon oder irgendeiner anderen der Frauenfiguren des Kiinstlers. 


JUPITER SENDET VENEZIA IN DIE LAGUNEN (ABB. 133); JUNO UBERGIBT 
VENEZIA EINEN IHRER PFAUEN (ABB. 134); VENEDIG ALS SCHIRMERIN 
DER FREIHEIT. VENEDIG, DOGENPALAST, SALA DELLE QUATTRO PORTE. 


Die Inventione fiir die Bilder der Sala delle Quattro Porte stammt von Francesco Sanso- 
vino, wie uns dieser Autor selbst in seinem Buch ,,Venetia citta nobilissima etc.“ (ed. 
1581, p. 122) mitteilt. Man sieht hier, wie seltsam sich humanistische Bildung in jenen 
Tagen mit christlichen Anschauungen paarte und wie die griechische Mythologie in wei- 
testem Umfange christlichen Tendenzen dienen sollte. Wie diese Bilder, sind wohl noch 
manche andere Darstellungen aus der antiken Mythologie in christlichem symbolisierenden 
Sinne gedacht, die heute nur durch ihre heidnisch-klassischen Motive zu uns sprechen. 
In der Beschreibung der Deckenbilder der Sala delle Quattro Porte folgen wir Eschers 
sich an Sansovino anschlieSfenden Darstellung 3": Der Hauptgedanke ist als beherrschende 
Komposition in das grofe, rechteckige Feld in der Mitte genommen: die géttliche Sen- 
dung Venezias in die Lagunen. Diese Stadt wurde, wie die Erklirung besagt, auf An- 
ordnung Gottes geschaffen, damit hier Religion und christliche Freiheit erhalten bleiben. 
Aber die Darstellung selbst atmet keineswegs christlichen, sondern vollkommen antiken 
Geist; denn es ist Zeus, welcher aus der G6tterversammlung Venezia durch die Liifte 
abwarts zu den Lagunen fiihrt, wo Flufgétter die kiinftige Herrscherin erwarten. Ridolfi 
deutet das Gemilde schon rein mythologisch. 

Noch mehr aber hat Venezia von den Gottern erhalten; in einem der Rundbilder, 
welche das Mittelbild einfassen und also die nachsten wichtigen Gedanken zur Darstel- 
lung bringen, tibergibt Juno, von Frauen umgeben, Venezia den Pfau (Abb. 134). Juno 
ist hier als Vertreterin des Adels aufgefaft, die Frauen als Tugenden. ,,Denn Vornehme 
schufen im Anfang diese Wohnstatte und Herrschaft und erhielten allzeit ihr erlauchtes 
Blut rein“ CSansovino). 
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Venezia, das Schutzkind der Gétter, ist die Schirmerin der Freiheit, sagt das andere 
_Rundbild. Von zwei Frauen getragen, schwebt sie, ein zerbrochenes Joch und zerrissene 
Ketten haltend, tiber viel Figuren und verschiedenen Attributen, darunter zweimal ein 
Stab mit Hut (pileo), dem Zeichen der Freiheit. ,,Denn Venedig, freigeboren, hat den 
antiken Glanz der Freiheit Italiens aufrechterhalten und erhilt ihn weiter aufrecht“ 
CSansovino). 

In den kleinen Rundbildern an derselben Decke sind die allegorischen Figuren von acht 
unterworfenen Stadten und Landschaften dargestellt, von denen drei: Verona, Vicenza 
und Altino nicht die Hand Tintorettos zeigen, sondern von spateren Kiinstlern stammen. 
Unsere Abb. 134 zeigt drei von Tintoretto gemalte Figuren: Jstrien, sitzend und einen 
Lorbeerkranz haltend; die Universititsstadt Padua, eine Frauengestalt in Biichern lesend; 
Brescia, von Waffen umgeben. Auf der anderen, dstlichen Seite des Mittelbildes befinden 
sich noch zwei weitere Darstellungen von Tintorettos Hand: Treviso, eine mannliche 
Figur, den Kopf zuriickwendend, mit der Rechten ein Schwert an der Spitze haltend; 
endlich Friaul, eine Frau, ein Schwert in die Scheide steckend. 


DIE PHILOSOPHEN. VENEDIG, PALAZZO REALE, SCUOLA DI S. ROCCO. 


Fir den grofen Saal der Markus-Bibliothek malte Tintoretto mit verschiedenen anderen 
Meistern neun Philosophen. Die Darstellung antiker Philosophen findet sich das ganze 
Mittelalter hindurch. Aus dem 15. Jahrhundert sind die plastischen Darstellungen am 
Ulmer Chorgestiihl und die fiir die Sala dei Ritratti des Herzogs von Urbino geschaffenen 
Bilder am beriihmtesten geworden. Die Venezianer Bilder Tintorettos fallen vor allem 
dadurch auf, daf die Philosophen, ahnlich wie man das in der Hochrenaissance bereits 
bei Prophetengestalten zu tun pflegte, als einfache Manner aus dem Volk dargestellt 
werden. Diese Philosophen sind gewissermafen Briider der Propheten. Um die Figuren 
besser dem architektonischen Ganzen einzufiigen und um ihre dekorative Wirkung zu 
steigern, sind die Gestalten gleich Statuen vor Nischen gestellt. Es tut sich aber schon 
hier ein Abstand auf zwischen der vornehmen und festlichen Architektur und den 
sehr schlicht gekleideten Gestalten, der sich dann im 17. Jahrhundert bei den ausge- 
sprochenen Bettelphilosophen-Bildern, die in den prunkvollsten Raumen hingen, noch 
vergrofert. 

Die im Albergo der Scuola di S. Rocco zwischen den Fenstern in gemalten Nischen 
stehenden Gestalten sind wohl ebenfalls als Philosophen aufzufassen. Sie unterscheiden 
sich von denen des Palazzo Reale durch ihre sehr viel ruhigere Haltung. 


DIE TUGENDEN: TEMPERANTIA, JUSTITIA, FIDES, PRUDENTIA, FORTI- 
TUDO. VENEDIG, S. MARIA DELL’? ORTO, AKADEMIE. 


Die Darstellungen der Tugenden Cin der italienischen Malerei zuerst bei Giotto in Padua) 
sind auch in Venedig beliebt, namentlich in der spateren Zeit, man denke an Tiepolos 
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Bilder im Pal. Zenobio oder in der Colleoni-Kapelle in Bergamo, ferner an die Bilder aus 
der Werkstatt Veroneses, die sich jetzt in der Miinchener Pinakothek befinden. Tinto- 
rettos Darstellungen in den Liinetten des Chores von S. Maria dell’ Orto sind in Hoch- 
formatgehalten, oben spitzbogenformig geschlossen, fiinf Gewandfiguren, jede der anderen 
in der Stellung sehr ahnelnd, mit einer einzigen Ausnahme stehend mit lebhaftem Unter- 
schied des Stand- und Spielbeines. Die Figuren zeigen lebhaften Kontrapost, indes noch 
keineswegs den artifiziellen Stil der spiteren Zeit. Die Képfe sind wie von Heiligen- 
scheinen umgeben. 

In spaterer Zeit hat Tintoretto die Tugenden noch einmal dargestellt, an der Decke der 
Retrostanza dei Capi del Consiglio dei Dieci, jetzt in der Akademie: grdftenteils Sitz- 
figuren in gekiinstelter Stellung. Sie erscheinen hier auf Wolken sitzend. 


DIE VIER JAHRESZEITEN. VENEDIG, SCUOLA DI S. ROCCO, DOGENPALAST. 
SCHLOSS JAISPITZ IN MAHREN. 

Die Allegorien der Jahreszeiten waren in Venedig offenbar beliebt: in den Bildern des 
Schiavone Cin der Galerie zu Budapest) erscheinen sie, Frithling und Sommer als Frauen, 
Herbst und Winter als mainnliche Gestalten, mit reichen Symbolen und Begleitfiguren. 
Auch Tintoretto hat die Jahreszeiten 6fters dargestellt. Aufs knappste charakterisiert sind 
sie in den vier kleinen Puttofiguren, den runden Eckbildern an der Decke des Albergo 
der Scuola di S. Rocco, und den vier Aktfiguren in Chiaroscuro, die in der Sala del Collegio 
des Dogenpalastes das enge Rechteck um den Rahmen der Uhr, an der den Fenstern 
gegentiberliegenden Wand, ausfiillen (der Sommer erscheint hier als eine Frau mit 
Ahren, der Friihling mit Bliitenzweigen usw). Viel reicher sind die beiden Darstellungen 
in Schlo6 Jaispitz in Mahren. In dem einen der Bilder erscheinen Friihling und Sommer 
vereinigt: der Friihling als sitzende bekleidete Frauengestalt, im Hintergrund in kleiner 
Figur der Sommer Ahren schneidend; das andere Bild zeigt im Vordergrund rechts den 
Winter als Greisenakt, dahinter den Herbst, die Aste eines kahlen Baumes niederbiegend. — 
Ahnlich, doch nicht identisch mit diesen Bildern, sind, der Katalogbeschreibung nach, 
die Allegorien in der Galerie zu Edinburgh. Auch Ridolfi erwahnt zweimal derartige 
Darstellungen des Meisters, doch passen seine Beschreibungen weder zu den Bildern in 
SchloB Jaispitz noch zu denen in Edinburgh. 


HiSd OR CEN Wo Gare 
REPRASENTATIONSBILDER UND PORTRATS. 


Die Zahl der Historienbilder, die Tintoretto geschaffen hat, ist nicht sehr grof. Auch 
sind uns einige wichtige Stiicke leider nicht mehr erhalten, andere so stark restauriert, 
da der urspriingliche Eindruck fast vdllig verlorengegangen ist. Die meisten dieser 
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Historienbilder stellen Schlachten dar. Tintoretto ist einer der ersten Kiinstler jener 
_Periode, in der man sich nicht mehr damit begniigte, nur eine hervorragende Schlacht 
von einem Maler schildern zu lassen, sondern wo die Kiinstler Auftrage zu ganzen Serien 
erhielten, wo man zur Ausschmiickung eines Saales gleich ein halbes oder ein ganzes 
Dutzend kriegerischer Siege eines Staates oder einer Herrscherfamilie malen lie. Haufig 
nun war es dem Auftraggeber nicht um eine Verherrlichung kriegerischer Taten in 
einer dem Kiinstler freigestellten Form zu tun: man verlangte vom Maler eine méglichst 
exakte topographische Wiedergabe des Schlachtfeldes ebenso wie gewisser Episoden. 
Solche Bilder zu malen, die nichts anderes werden konnten als mehr oder minder kiinst- 
lerische I[llustrationen zu geschriebenen oder ungeschriebenen Historienwerken, war 
keine Aufgabe fiir Tintoretto. Aber, da$ ihn der Auftrag, Schlachten zu malen, reizen 
mufte, ist bei ihm, der stiirmische Bewegung in seinen Bildern so sehr liebte und so 
unitibertrefflich darzustellen wufte, eigentlich selbstverstindlich. 

Gerade die Schlachtenbilder Tintorettos beweisen wieder einmal, wie wenig der Meister 
ein krasser Naturalist war. Diese Bilder sind alle von héchster Anschaulichkeit und ge- 
héren zum Teil zu den bedeutendsten Schépfungen der Schlachtenmalerei aller Zeiten. 
Der Kiinstler ist weit davon entfernt, sich an aufere, drtlich genau zu bestimmende Tat- 
sachen zu halten, er strebt nur nach innerer kiinstlerischer Wahrhaftigkeit und wirkt so 
in der oft héchst eigenartigen Formulierung wahrhafter, lebendiger und packender als 
andere, alle d4uferen historischen Momente im einzelnen berticksichtigenden Schlachten- 
maler. Als echter grofer Meister hat er auch diese Kampfszenen zu einem inneren Erleb- 
nis werden lassen, sie aus diesem inneren Erlebnis heraus gestaltet und dabei Typen nicht 
nur von einzelnen Kriegern oder Episoden, sondern vor allem von Schlachten geschaffen, 
die von unvergeflicher Grofartigkeit sind: der Nachtangriff, der Sturm auf die Festung, 
die Seeschlacht, das Reitergefecht. 

Gewif ist es nicht nur die meisterhafte Bewaltigung der Masse, die einen Hauptreiz der 
Bilder ausmacht: einzelne Gestalten erregen stets unsere besondere Aufmerksamkeit, je- 
doch nicht als Individualititen einzelner Krieger, sondern als Typen ftir Dutzende und 
Tausende ihresgleichen: der ruhig kommandierende Feldherr, der unbeirrt vorwarts mar- 
schierende Infanterist, der verwundete Reiter, der nackte tote Soldat. Mit vollem Bewuft- 
sein entfernt sich der Kiinstler von dem Boden realistischer Schlachtenmalerei, und um 
das Visionare zu betonen, setzt er bei Schlachtenbildern wie bei anderen Historiendar- 
stellungen vielfach Figuren in den Vordergrund, die an jene allegorischen Gestalten ge- 
mahnen, die wir spiter in verschiedenen Historienbildern des Rubens finden. Hinzuweisen 
ist hier vor allem auf die Gladiatorengruppe in der rechten Bildecke der ,, Vertreibung 
der Franzosen aus Mailand“, die weiblichen Figuren in der linken und rechten Bildecke 
im ,,Einzug in Mantua“, auch die Figurengruppe rechts auf der ,,Einnahme von Parma“. 
Die Schénheit vieler dieser Vordergrundfiguren gibt oft den Bildern etwas Verklirtes. 
Die genannte Gladiatorengruppe erinnert in eigentiimlicher Weise an antike Skulpturen, 
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namentlich an Motive vom Mausoleum in Halikarna6. Die Bilder, die hier als Beispiele 
herangezogen wurden, gehdren zu dem bedeutendsten Historienzyklus, den Tintoretto 
geschaffen hat. Es sind die acht um 1578-80 in zwei Folgen entstandenen, leider stark 
restaurierten Gemiilde, die die Heldentaten der Gonzaga verherrlichen und aus Mantua | 
in die Miinchener Pinakothek gelangt sind. Wir betrachten kurz die einzelnen Dar- 
stellungen, wobei zu bemerken ist, daB die spiteren Bilder der zweiten Folge die der 
ersten bedeutend tiberragen. 


DER GONZAGA-ZYKLUS AUS MANTUA. MUNCHEN, ALTERE PINAKOTHEK. 


I. Reihe. 

1. Kaiser Sigismund belehnt Giovanni Francesco Gonzaga (1395-1444) mit der Markgraf- 
schaft Mantua, 1433 (Abb. 136). 

Der Kaiser sitzt links auf einer von einem roten Teppich bedeckten Tribiine und la6t 
dem vor ihm stehenden Gianfrancesco Gonzaga durch den Zeremonienmeister die Mark- 
grafenkrone tiberreichen. Im Hintergrund die Piazza di S. Pietro in Mantua. Schon hier 
macht sich die ausgezeichnete Wirkung der Begleitfigur im Vordergrund bemerkbar: des 
Ritters ganz rechts, der seinen linken Arm auf ein Wappen lehnt, eine Figur, die ein 
treffliches Gegengewicht zur Hauptgruppe abgibt. 


2. Ludovico Gonzaga siegt tiber die Venezianer auf der Etsch bei Legnago, 1439 (Abb. 137). 
Das Bild schildert eine Art Seeschlacht; das Rammen der Schiffe spielt die Hauptrolle. 
Ganz rechts im Vordergrund der Feldherr. Tintoretto vermeidet es durchaus, die Haupt- 
person in die Mitte zu riicken. — Im Hintergrunde sieht man die mailindischen und die 
papstlichen Truppen eine Landung erzwingen und die Venezianer auf der Flucht. 


3. Federigo I. entsetzt die Stadt Legnago, 1479 (Abb. 138). 

Besonders packend wirkt der vom galoppierenden Pferd stiirzende geharnischte feind- 
liche Reiter. Im Vordergrunde links sprengt Federigo Gonzaga heran. Im Mittelgrund 
auf einem Hiigel der Verbiindete des Gonzaga, die schlanke und edle Figur des jungen 
Herzogs von Mailand zu Rof. Rechts das Schweizer FuBvolk, das Legnago belagert 
hatte, in wilder Flucht; im Hintergrund links Proviantwagen in die Stadt einfahrend. 
Die Fahnen im Vordergrund wirken gleich einem aufgezogenen Biihnenvorhang. 


4. Gianfrancesco II. kimpft am Taro gegen Karl VIII. von Frankreich, 1495 (Abb. 139). 
Die papstliche Kavallerie sprengt von rechts in den Flu6 hinein, wahrend die franzdsischen 
Reiter (vor ihnen Artillerie und Bogenschiitzen) ganz im Hintergrunde sich befinden. 
Nicht v6llig klar ist die Bedeutung der pipstlichen Truppen links im Vordergrund, die, 
obwohl bereits auf der von den Franzosen besetzt gehaltenen Seite des Flusses angelangt, 
noch einmal in den Flu$ hineinreiten. — Der Feldherr links, en face gesehen, hat nicht 
diejenige Bedeutung wie in den anderen Bildern. Die ganz im Vordergrund in das Bild 
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hineinfeuernden Kanonen, die Reiter, die in den Flu6 hineinsprengen, verleihen dem Bild 
die starke dramatische Stimmung; die lebhafte leichte Bewegung aller Figuren, die 
wehenden Fahnen lassen uns hier stirker als in irgendeinem anderen der Bilder das 
Abenteuerliche, Romantische dieser Kriegsziige empfinden. 


Il. Reihe. 

5. Federigo II. vertreibt die Franzosen aus Mailand, 1521 (Abb. 140). 

Ein in seiner Art uniibertroffen gebliebenes Nachtstiick. Die aufblitzenden Helme, 
Riistungen und Hellebarden, die unheilvoll gliihenden Fackeln und die brennende Stadt, 
der machtige Zug, der sich vorn nach links, hinten nach der Gegenseite bewegt, all das 
bildet ein Stimmungsbild von atembeklemmender Grofartigkeit. 


6. Federigo II. nimmt Parma ein, 1521 (Abb. 141). 

Wenn eine Steigerung gegeniiber dem eben genannten Bild noch mdglich war, so hat sie 
der Kiinstler in dieser Einnahme von Parma erreicht, die wohl eines seiner grofartigsten 
Schlachtenbilder genannt werden darf. Im Bogen zieht das Fuf8volk an den Kanonen 
vorbei, die ihre Schuldigkeit getan und eine gewaltige Bresche in die Stadtmauer ge- 
schlagen haben. Ein Teil des Heeres stiirmt durch die so entstandene Offnung in die 
Stadt, die andern klettern Ameisen gleich auf riesigen Sturmleitern die Mauer hinauf. 
Dieses zur Stadt Hinaufstrdmen, dieses Wimmeln der Menschenmassen, diese Uberflutung 
der Festung durch den Feind ist in héchster Anschaulichkeit mit gréftem dramatischen 
Konnen dargestellt. Die Feinde fliichten tiber die Briicke. Ganz rechts vorn der des 
Erfolges sichere Feldherr mit seiner Leibgarde. Die Toten im Vordergrund lassen an die 
Opfer denken, die beide Teile haben bringen miissen. In der Art ihrer Wiedergabe, in 
ihrer ganzen Haltung aber sind diese Toten alles andere als kraf naturalistische Schau- 
stticke, sie erheben im Gegenteil, weit mehr als irgendeine andere Gruppe des Bildes 
das Ganze in das Reich kiinstlerischer Vision. 


7. Federigo II. vertreibt die Franzosen und Schweizer aus Pavia, 1522 (Abb. 142). 

In packender Weise ist hier der Sturm der Infanterie auf die tiberraschten Batterien ge- 
schildert. Kanonen stiirzen um, auf den Bespannungspferden rasen die Feinde davon. 
Die Kavallerie Gonzagas stiirmt oben tiber die gedeckte Briicke auf die andern Batterien 
los, die von den franzésischen Bedienungsmannschaften im Stich gelassen werden. Im 
Vordergrunde ist ein Kampf um eine Fahne und ganz rechts ein Zweikampf in einem Zelt 
geschildert. Links sprengt der Feldherr in die Szene herein. 

8. Der Einzug Philipps II. in Mantua, 1549 (Abb. 143). 

Die reprasentativste, dekorativ wirksamste Darstellung des Zyklus. Philipp II. zu Pferd 
unter einem von acht Pagen getragenen Baldachin wird von einem Vertreter des Hauses 
Gonzaga, dem jungen Herzog Guglielmo (geb. 1538), der von rechts ebenfalls zu Rof 
herannaht, empfangen. Der Kardinal hinter dem K6nig ist der Oheim des Herzogs, 
Ercole von Gonzaga, Kardinal von Mantua®, 
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DIE HISTORIENBILDER IM DOGENPALAST. 

Die Bilder mit Szenen aus der Geschichte Barbarossas, die Tintoretto fiir den Dogen- 
palast gemalt hatte, sind bei dem Brande von 1577 zugrunde gegangen, die ,,Krénung 
Barbarossas“ wie die ,,Exkommunikation des Kaisers durch den Papst Alexander III.“ 
Auf der ,,.Krénung“, die sich in einem reichen Gebiiude abspielte, waren eine grofe Zahl 
von Kardinilen und venezianischen Nobili zu sehen, alle Portraits. Auf der ,,Exkommuni- 
kation“ sah man den Kaiser seinen Anhangern verbieten, dem Papst zu folgen. Der Papst 
und die Geistlichkeit warfen als Zeichen der Verfluchung brennende Kerzen zu Boden. 
Die ,, Venezianischen Gesandten vor Barbarossa“, ein stark restauriertes Wandbild in der 
Sala del Maggior Consiglio, soll hier nur kurz erwahnt werden. Verschollen ist der fiir 
die Casa de’ Cornari gemalte ,,Abschied Catarina Cornaros von Cypern“. 

Von den Schlachtdarstellungen, die der Kiinstler im Dogenpalast ausgefiihrt hat, sind 
an erster Stelle zu nennen die Deckenbilder der Sala del Gran Consiglio (Abb. 150-153): 
der Sieg bei Argenta mit seiner uniibertrefflichen Darstellung des Schlachtgetiimmels, 
die Verteidigung von Brescia und die Einnahme von Gallipolis in ihrer unvergleichlich 
eindringlichen Dramatik (der Befehlshaber auch hier stets auf der Seite dargestellt) 
und vor allem der Sieg auf dem Gardasee, wo die Kimpfer auf den schmalen Schiffs- 
stegen von einem Boot zum anderen hintiberstiirmen **. — Die Venezianer waren erfahrene 
Seesoldaten. Von den Admiralen bis zum letzten Mann haben sie stets die grdfte Tapfer- 
keit bewiesen. Tintoretto hat bei seinen Schlachtenbildern stets einige Personen hervor- 
gehoben, er laBt gewissermafien einen zum Symbol fiir die Tapferkeit aller werden. 
Sehr gut spricht Thode hier von homerischen Szenen, wo die Vorkampfer die Haupt- 
rolle spielen.—Zwischen den friiheren und den spateren Schlachtdarstellungen des Meisters 
zeigt sich ein grofer Unterschied eben darin, daf in den spateren Bildern in noch hGherem 
Grade als friiher Einzelpersonen und Episoden in den Vordergrund treten. Die grof- 
artigen (wegen ihrer Restaurierung zum Teil ungiinstig wirkenden) Deckenbilder der 
Sala del Gran Consiglio zeigen dies aufs deutlichste, und wie auf derartige Weise ge- 
legentlich die gesamte Darstellung vom Allgemeinen ins rein Menschliche iibergefiihrt 
werden konnte, sieht man in dem noch zu beschreibenden ,,Raub der Helena“ im Prado. 
Eine der gewaltigsten Schlachtdarstellungen, die wir, im Gegensatz zu Thode, als ein 
unzweifelhaftes Werk unseres Meisters betrachten miissen, ist die Schlacht von Zara in 
der Sala dello Scrutinio des Dogenpalastes (Abb. 181-183) 4°. Es gibt kaum ein zweites 
Bild, in dem Schlachtgetiimmel in so packender Weise dargestellt und gleichzeitig eine 
solche Masse von Kampfern so tibersichtlich gegliedert wire. Im Hintergrunde sieht man 
die Angreifer landen; mehrere Reitergeschwader, denen Soldaten zu Fuf folgen, sind 
nach rechts und links ausgesandt. Besonders fesselnd der Reiterangriff links auf der An- 
hohe im Hintergrund, dem eine Schar von Hellebardieren Widerstand leistet; einer von 
diesen hat sich ganz dichtan die Reiter herangewagt. Im Mittelgrunde mehrere Kompagnien 
von Bogenschiitzen. Ganz links vorn die Erstiirmung eines Bollwerks. Im aufersten Vorder- 
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grunde eine Schar von Verteidigern am Boden liegend. Als machtvolles Motiv, das auch 
farbig den Hauptakzent hat, wirkt die Fahne im Vordergrund, die sich bis tiber drei Viertel 
‘der BildhGhe erhebt. 
Verbrannt ist leider die von Tintoretto fiir den Dogenpalast gemalte ,,Schlacht von 
Lepanto“, auch die Seeschlacht, die der Meister fiir den Herzog von Mantua geschaffen 
hat, scheint ebensowenig erhalten zu sein wie die fiir den Kardinal Ercole Gonzaga um 
1563 gemalte kleine Tiirkenschlacht; dagegen befindet sich jenes herrliche Bild, das unter 
dem Titel der Raub der Helena bekannt ist, heute noch in Madrid CAbb. 194). Esist eine 
gewaltige Schlacht, die hier am Ufer eines Stromes tobt, mehr Land- als Seeschlacht; vor 
allem ein prachtvoll bewegter Reiterkampf, dessen Wogen von einem marchenhaften Klang 
ist, wie wirihn ahnlich als visionire Erscheinungim Hintergrund der,, Anbetung der Konige“ 
von S. Rocco bei dem Zug des Gefolges erkennen. Einige suchen sich schwimmend an die 
Boote im Vordergrund heranzumachen. Ein Bogenschiitze verteidigt das vordere Schiff- 
chen gegen die nahenden Angreifer, die zwei Manner im anderen Boot wehren mit 
Stangen die Soldaten ab, die sich auf das Schiff heraufschwingen wollen. Ob der Kiinstler 
hier eine bestimmte historische Schlacht oder eine aus der Sage oder aus einem italienischen 
Gedicht beriihmte Szene hat darstellen wollen, muf dahingestellt bleiben. Vermutlich 
handelt es sich um einen Kampf von Christen gegen Unglaubige. Die Heldin der Szene, 
die im vorderen Boot liegende Frau, scheint jedenfalls eine Beute der Mauren zu sein. 
Wahrend der Mann ganz im Vordergrund sie festhilt, ist der Entfiihrer im Begriff, eine 
Decke iiber sie zu breiten, wohl um sie den Blicken der Verfolger zu entziehen. Der 
Soldat ganz links scheint das Boot mit allen Kriften aus der bedrohlichen Landnahe 
wegbringen zu wollen. Das Hinterteil des kleinen Schiffes, auf dem sich diese Szene ab- 
spielt, ragt hoch empor, es wird dadurch unwillktirlich der Eindruck einer starken Bewegung 
erreicht, ohne daf der Kiinstler im tibrigen viel dazu zu tun braucht. Die gerafften Segel 
der Schiffe wirken auch hier wieder, ahnlich wie bei den Gonzagabildern, als wirkungs- 
volle Draperien. 


DIE PROFANEN REPRASENTATIONSBILDER. 


Die weitaus gréfte Zahl der Reprasentationsbilder Tintorettos haben wir bereits be- 
sprochen. Zeigen sie doch in ihrer Mehrheit entweder einen so kirchlichen Charakter 
oder aber so tiberwiegend mythologisch-allegorische Motive, da sie bereits in den vor- 
angehenden Abschnitten gewiirdigt werden muften. Zu erwahnen sind hier nur noch 
einzelne im Dogenpalast befindliche Werke, vor allem das trefflich erhaltene Decken- 
bild des Atrio quadrato (Abb. 64): Der Doge Girolamo Priuli empfangt von Giustitia 
Schwert und Wage als Symbole seiner Regierung. Links von der ,,Gerechtigkeit™ befindet 
sich die allegorische Gestalt der ,, Venezia“, und als Schutzpatron schwebt der hl. Hiero- 
nymus tiber der Szene. Sehr gut spricht hier Stearns von den zitternden Handen des 
Dogen, der schaue, als ob die Welt schon etwas wie ein Traum fiir ihn geworden sei. 
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Wohl nicht vollig eigenhindig, jedenfalls aber ihres stark restaurierten Zustandes 
wegen in der Wirkung erheblich zurtickstehend sind die groSen Deckenbilder in der 
Sala del Senato: Venedig als Herrscherin der Meere und der Sala del Maggior Consiglio: 
Niccolo da Ponte vor Venezia mit den zahlreichen Bildnissen venezianischer Staats- 
beamter und den ungeheuren, etwas opernhaft wirkenden Treppenanlagen. 

In dem Deckenbilde der Sala del Senato erblicken wir ganz oben auf Wolken thronend 
Venezia, umgeben von zahlreichen Gottheiten; Tritonen und Nereiden bringen ihr als 
Herrscherin der Adria Perlen und Korallen aus dem Meere empor. Sehr eigenartig der 
Blick aus den Liiften auf die Wasserfluten der Weltkugel. — Das Mittelbild an der Decke 
des grofen Ratssaals im Dogenpalast ist, wie Escher*! sehr treffend ausftihrt, der venezia- 
nischen Staatskunst gewidmet, die kraft der vorziiglichen Organisation im Beamtenwesen 
und mit uniibertrefflicher Weisheit den Erdkreis umspannt und viele V6lker zu freiwilliger 
Unterwerfung veranlaft. ,,Ein feierlicher Aufstieg vonFremden, in die Tracht ihrer Lander 
gekleideten Gesandten, welche die Urkunden mit ihren Privilegien, Schliissel und Kost- 
barkeiten bringen; um den neben S. Marco errichteten Thron des Dogen sind die Be- 
amten im Ornat versammelt. In der Haltung des Dogen aber vollzieht sich die Verbindung 
zwischen dem Irdischen und Uberirdischen, denn wahrend er mit gewohntem Zeremoniell 
die Schliissel von einem fremden Gesandten entgegennimmt, neigt sich aus den Wolken 
herab, wie auf Altarbildern die Madonna, die Kénigin Venezia, im Begriff, ihm als Zeichen 
des Friedens einen Olivenkranz und einen Palmzweig darzureichen, den der Markus- 
lowe bereit halt; im Hofstaat, der diese neue Himmelsk6nigin umschwebt, gewahren 
wir die G6ttinnen Cybele und Thetis, wiederum eine Versinnbildlichung der Herrschaft 
zu Land und zu Meer.“ 


DIE BILDNISSE. 


Tintoretto hat offenbar Portrats mit besonderer Vorliebe gemalt, und dieser seiner 
Neigung sind die Besteller in reichstem Mafe entgegengekommen. Muften sie doch alle 
empfinden, daf der Kiinstler hier seinen religidsen Werken Ebenbiirtiges leistete. Ohne 
Zweifel gehért Tintoretto zu den gr6ften Bildnismalern aller Zeiten. Wir besitzen von 
ihm Portrats in allen méglichen Fassungen: Einzel- und Doppelportrats, Einzel- und 
Gruppenbildnisse auf grofen Amtsweihegemilden, als Stifter oder in halb allegorisch- 
religidsem Zusammenhang. 

Erscheinen die Bildnisse Tintorettos auf den ersten Blick recht einférmig, so bemerkt 
man doch bei genauerem Zusehen eine auferordentlich grofe Mannigfaltigkeit. Friih- 
werke zeigen noch ganz die vertraumte, stimmungsmafige Auffassung der Portrats des 
friihen venezianischen Cinquecento, ja es gibt in Venedig auch am Anfang des 16. Jahr- 
hunderts kein Bildnis, das in hGherem Grade lyrisch empfunden wire, wie das Tintorettos 
im Wiener Staatsmuseum aus dem Jahre 1553 (Abb. 54). Andere Portraits des Meisters 
aus der gleichen Zeit verbinden mit dem Stimmungsmafigen eine etwas gréfere Be- 
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wuftheit des Ausdrucks und gleichzeitig eine auferordentliche Vornehmheit und Ge- 
tragenheit der Auffassung, wie das Bildnis der ,.Dame in Trauer“ in der Dresdener 
Galerie CAbb. 55), gelegentlich auch eine bemerkenswerte Eleganz (vel. das Bildnis 
eines jungen Nobile in Briissel), die zuweilen nicht ganz frei von Pose ist (Mann mit 
der Goldkette im Prado, Abb. 56). Werke dieser Art zeigen sehr deutlich, in welchem 
Grade der Kiinstler zu reprasentativ-vornehmer Darstellung befahigt war. 
Noch in den sechziger Jahren hat der Meister — ganz den Traditionen der venezianischen 
Portratkunst folgend —Bildnisse geschaffen, in denen, wie in den religidsen Darstellungen, 
der Ausdruck vollig gedimpft und zuriickhaltend gegeben ist, wie das Doppelbildnis der 
Ehrich Galleries in New York (Abb. 60) oder das mannliche Portrait bei Sedelmeyer in 
Paris (Abb. 59). Das Bildnis des jungen Strada mit der Fortuna (bei Herrn Goldfarb in 
Stargard) vollends zeigt das Portrit als eine fast marchenhafte Vision. 
In den Bildnissen der spiteren Zeit tritt an die Stelle der weichen und allgemeinen Be- 
handlungsweise des Portratstils der Friihzeit eine gréfere Prazision des Ausdrucks, eine 
knappere Sachlichkeit der Auffassung, die aber dennoch von jener Art von Aktivitit, 
wie sie Tizians Portraits zeigen, recht verschieden ist. Wohl tritt in diesen Bildnissen in 
der a4uferen Behandlungsweise ein Naturalismus zutage — in der Bildung der Runzeln 
des Gesichts, der Nase —, aber dieser Naturalismus beschrankt sich auf Auferliches: in der 
Auffassung geben diese Bilder nichts von irgendwelchen Empfindungen des Alltags, 
nichts von kleinlichen oder zufalligen Regungen, und auch dort, wo ein momen- 
taner Affekt sich kundgibt, etwa in einer Regung der Hinde, wie im Antonio Ca- 
pello der Akademie (Abb. 171) oder im Bildnis eines Senators der Sammlung Cook 
in Richmond CAbb. 177), da liegt doch im Ausdruck der Augen — in ganz anderem 
Grade als bei Tizian — so sehr etwas Dauerndes, Ewiges, daB die Bezeichnung ,,Natura- 
lismus“ nicht recht angebracht erscheint. ,, Tizian gab seinen Personen gewisse persOnlich 
bezeichnende Gebarden und Blicke und die Beeinflussung durch die Umgebung, — das 
Wiirdegefiihl des Amts, Erregung durch die Gesellschaft, die Unterhaltung im Studio, 
die Pose vor dem Kolleg, das Gebieterische der Macht. Uber allem liegt die Eleganz der 
grofen Gesellschaft. Tintoretto begntigt sich meist mit den einfachen allgemeinen und 
berkémmlichen Attitiiden des grofen Bildnisses; da ist nichts weiter als der trockene 
Ernst der Geschiftsmiene, das zugeschlossene AufSere bei der Zeremonie, die Selbst- 
vergessenheit im Nachsinnen. Aber welche hohe Einfachheit und Wahrheit, ohne Spur 
von Eitelkeit, z. B. in jenen im vollen Licht gemalten Bildnissen der Galerie Colonna 
CAbb. 172)! Auch wo sie einnehmend, iiberredend, herrisch erscheinen, ist es mehr 
Charakter und Gewohnung, als Augenblick und Absicht. Welche wundervolle Greisen- 
képfe — die Anzeichen des Verfalls bei ungebrochenem Willen, die Ermattung der Jahre 
und die Gewohnheit der Anspannung, der starre Stolz und die verbindliche Form: welche 
Lebensgeschichte ist darin geschrieben; solchen Menschen kann nur der Tod das Steuer 
der Geschifte aus der Hand reifien! —“ CC. Justi.4*) 
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In den friihen Portraits erscheinen bereits die Typen ausgebildet, die der Kiinstler bis in 
die spiteste Zeit mit Vorliebe gepflegt hat: das Brustbild und das Kniestiick sitzend 
(selrener stehend) vor einem neutralen Grund oder mit einem fensterartigen Ausblick 
in eine Landschaft. 

Tintoretto hat fast alles gemalt, was in Venedig damals unter den Mannern des 6ffent- 
lichen Lebens Rang und Bedeutung besa$. Die Dogen und die Prokuratoren einzeln 
und in Gruppen, ihrer Amtstitigkeit entsprechend, die Feldherrn und Admirale, vor 
allem den Sieger von Lepanto, Sebastiano Venier (Wien), zahlreiche Edelleute, die 
Wohltiter der Bruderschaft von S. Rocco, Aretin, den Dichter Maffeo Venier, den 
Bildhauer Alessandro Vittoria, den Architekten Antonio dal Ponte (diese vier Bildnisse 
verschollen), Jacopo Sansovino und sich selbst. Anscheinend nicht mehr erhalten sind die 
Portrats der japanischen Gesandten, die 1585 in Venedig weilten, und das 1574 gemalte 
des Konigs Henri III. von Frankreich. 

Die Zahl der von ihm gemalten weiblichen Bildnisse ist gering. Seine Gattin und seine 
Schwiegermutter soll er portratiert haben, ebenso die Dogaressa Mocenigo sowie Camilletta 
dall’ Orto, Franceschina Corona und einige andere. Das in zwei Fassungen erhaltene 
weibliche Bildnis im Prado wird meist als das seiner Tochter Marietta angesprochen. 
Wen die Dame in Trauer in der Dresdener Galerie darstellt, hat bisher noch nicht 
ermittelt werden k6nnen. 

Unter den Doppelportrits ist neben dem nicht mehr erhaltenen Friihwerk, das den 
Kiinstler mit seinem Bruder darstellte, das Bildnis eines Feldherrn mit seinem zwergen- 
haften Knappen (im amerikanischen Kunsthandel) zu nennen. 

Das bedeutendste Gruppenbildnis, das Tintoretto ohne jede Verbindung mit Devotions- 
zwecken geschaffen hat, ist das der Familie Pellegrina bei Lord Barrymore. Das einzige 
uns erhaltene weltliche Gruppenbild des Meisters, wurde es schon von 4lteren Schrift- 
stellern als das bedeutendste geriihmt. Leider hat es sehr gelitten und scheint auch etwas 
abgeschnitten zu sein. Eingekleidet ist das Ganze in eine Art ,,Riickkehr von der Jagd“. 
Man erblickt einen alteren Mann mit grauem Vollbart, eine Frau und einen Schwarz- 
bartigen an einem Tisch mit gemusterter roter Decke. Auf diese Gruppe folgen zwei 
stehende Frauen, darauf eine Pause, im Hintergrund ein Jager mit zwei Hunden, 
schlieBlich die Gruppe der jungen zuriickkehrenden Jager mit den erlegten Hasen. Das 
Ganze ist von einem starken musikalischen Rhythmus erfiillt. In kaum einem anderen 
Bildniswerk des Meisters spiegelt sich so viel von dem Ambiente Venedigs wider wie in 
diesem Gruppenportrit. 

Im allgemeinen aber tritt das Milieu in Tintorettos Bildnissen viel mehr zurtick als in 
denen Tizians, die geistige Individualitét des einzelnen Menschen ist in noch héherem 
Grade als bei Tizian das Ausschlaggebende. 
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die nach Ridolfi in Nachahmung von Paolo Veronese gemalte ,,Himmelfahrt Maria“ in Gesuiti, mit der 
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man einmal die Darstellung gleichen Gegenstandes von Paolo Veronese in der venezianischen Akademie 
_ vergleiche, um die grofen Ahnlichkeiten, sowohl in der gesamten Auffassung, wie in der Komposition 
und in den einzelnen Typen zu erkennen. Veroneses Figur der aufschwebenden Maria selbst findet 
eine noch deutlichere Analogie in Tintorettos Assunta im Museum zu Dijon (Abb. 91). 


ZU KAPITELIV 


* Kaiser-Friedrich-Museum Nr. 191. 

* Vel. den Auktionskatalog der Samml. Oskar Moll, Berlin, Paul Cassirer 1917, und F. Schottmiiller im 
Cicerone, 1917, S. 103. 

°W. Ostwald, Die Farbenfibel, 2.—3. Aufl., Leipzig 1917, S. 21 ff.; die Farbschule, Leipzig 1919, S. 24 ff., 
S. 34 ff. 

*D. Katz, Die Erscheinungsweisen der Farben und ihre Beeinflussung durch die individuelle Erfahrung. 
Zeitschrift fiir Psychologie und Physiologie der Sinnesorgane. Erginzungsband VII. 

°Vegl. tiber Farbkomposition und alle anderen Begriffe farbiger Behandlung E. v. d. Bercken, Unter- 
suchungen zur Geschichte der Farbengebung in der venezianischen Malerei, Parchim 1914. 

°Vgl. tiber den Florkontrast namentlich Wundt, Grundztige der physiologischen Psychologie, 6. Aufl., 
Leipzig 1910, Bd. II, S. 222. 

7W. v. Bezold, Die Farbenlehre im Hinblick auf Kunst und Kunstgewerbe, 2. Aufl., bearb. von W. Seitz, 
Braunschweig 1921, S. 148. 

*Im Gegensatz zu Delacroix selbst haben zeitgendssische Kritiker gerade umgekehrt eine enge Beziehung 
_ des Delacroix zu Tintoretto empfunden, vgl. Stendhal-Beyle, Mélanges d’Art et de la Littérature, 
Paris 1867, S. 179 ff. 

® Einzelne neuere Kunsthistoriker haben zwar in Spatwerken Rembrandts, wie dem Claudius Civilis in 
Stockholm, die Verwendung von Blau finden wollen, in Wirklichkeit ist aber dieses Blau, wie durch 
eine eingehende Untersuchung des Bildes unsererseits festgestellt wurde, ein reines Grau und gewinnt 
das blaue Aussehen lediglich durch komplementire Induktion (vgl. oben S. 125). 

* Das in den Jugendwerken Tintorettos gebrauchliche Karminrot ist in den Lichtern etwa = 15 le (nach 
der Terminologie der Ostwaldschen ,,Farbnormen“), in den Schatten etwa = 22 p1. Das Purpurrot der 
Spatwerke entspricht (in den Lichtflaichen) etwa 15 ni der Farbnormen. — Zu der Farbmessung nach 
Ostwald sei bemerkt, daf wir hierbei natiirlich nur die Farben in ihrem jetzigen Aussehen festzustellen 

-imstande sind; die grofen Verinderungen, die die Farben durch triiben Firnis, durch Mangel an 
Bestindigkeit usw. erfahren haben, miiSten in jedem einzelnen Falle bekannt sein und beriicksichtigt 
werden, wenn man das urspriingliche Aussehen der Farbe gewinnen wollte. Als Beispiel der aufer- 
ordentlich starken Verinderung, die gerade der Firnis den Farben zufiigt, fiihren wir das Griinblau 
in der ,,Findung des Moses“ in Potsdamer Privatbesitz an: das lebhafte Griinblau (im Rock der Prin- 
zessin) erweist sich bei genauer Feststellung als ein gebrochenes Gelb (Lichter = 00 ge, Schatten 
=oopn)! 

11 Uber die von ihm untersuchten Stiicke schreibt uns Eibner: ,,Einzelne plattige, scharfkantige, durch- 
scheinende Teilchen von rein karminroter Farbe. Auf Zusatz von Ammoniak findet kein Auslaufen 
statt. Mit Kalilauge wird das Rot ohne Auslaufen langsam violett. Salzsdure stellt das Rot nicht wieder 
her. Also ist kein Cochenille-Karmin-Florentinerlack vorhanden. Das Rot ist Krapplack.“ 

12 Dieser gelbe Ton ist in den Lichtern = 13 pg, in den Schatten = 13 pi, in Spatwerken im allgemeinen 
etwas rotlicher (= 14 pg), bei den friiheren Venezianern (Palma) ein wenig heller (= 13 le). 

183, Raehlmann, Uber die Farbstoffe der Malerei, Leipzig 1914, S. 37. 

14 Eibner teilt als Resultat seiner Untersuchung mit: ,,Keine Mischfarbe aus Gelb und Blau, sondern ein- 
heitliche dunkelgrtine, knollige Stiickchen; halbdurchsichtig; durch verdiinnte Sduren und Alkalien 
Farbung nicht verindert. Nach Behandlung mit Salzsiure Eisenreaktion. Durch Verglithen gelbbraun 
werdend. Die Farbe ist daher eine Griinerde.“ ; 
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15, Raehlmann a. a. O. S. 13. 

16Das erste Gutachten Eibners betrifft kleine Fragmente aus dem fiir den blauen Ton in Tintorettos 
spiteren Werken so auferordentlich typischen Blau des Mantels Christi im Bilde ,,Christus bei Maria 
und Martha“ der Miinchner Pinakothek: ,,Es wurden simtliche tibersandten Bruchstiicke untersucht. 
Alle enthalten denselben blauen Farbstoff in gréferen oder geringeren Mengen. Andere bunte Farb- 
stoffe sind abwesend. Das Blau machte in allen Stiicken den Eindruck, einheitlich zu sein. Es bildet 
ausnahmslos scharfkantig durchsichtige, glasartige, meist tiefblaue, aber auch hellere Sticke. Sie liegen 
voneinander getrennt in einer grauen, ebenfalls durchsichtigen Grundmasse; Merkmale des natiirlichen 
Ultramarins. Dieses Blau wird weder durch Alkalilauge, noch durch Glithen zerstért, oder schwarz. 
Es besteht also weder aus einem blauen Lack, noch ist es Berlinerblau oder Kupferlasur (Bergblau). Da- 
gegen verschwindet es auf Zusatz von Salzsiure sehr bald und ohne andere blaue Anteile zu hinter- 
lassen. Es ist also auch nicht Kupferfrittenblau, noch Kobaltblau und enthalt keinen dieser beiden 
blauen Farbstoffe beigemischt. Die Salzsiure bleibt hiebei farblos; Blutlaugensalz gibt keine Rot- 
farbung. Also ist Bergblau (Kupferlasur) sicher abwesend. 

Die Untersuchung hat ergeben, daf in den untersuchten Stiicken nur ein einzelner blauer Farbstoff 
vorhanden ist und daf dieser der nattirliche Ultramarin oder Lapis lazuli ist. Dieses Blau entstammt 
also keiner modernen Ubermalung.“ 

Uber eine blaue Gewandfarbe aus dem Gonzagazyklus der Pinakothek schreibt Eibner: 
»scharfkantige diinne, in der Gréfe verschiedene Bruchstiicke und Splitter von rein blauer Farbe. 
Durchsichtig und in der Farbenintensitit verschieden; untermischt mit farblosen Stiicken und Splittern. 
Durch Kalilauge unverandert. Verdiinnte Salzsiure bringt das Blau zum Verschwinden unter Zerfall der 
Stiicke. Keine Kupferreaktion. Das Blau ist also natiirlicher Ultramarin.“ 

17 Gerade hier freilich darf der Erhaltungszustand nicht aufer acht gelassen werden: es ist nicht ganz- 
lich ausgeschlossen, daf die Venezianer ein nicht dauerhaftes Pigment zur Herstellung des lila Tones 
verwandt haben, daf zahlreiche jetzt braun erscheinende Farbflachen urspriinglich lila Ton zeigten. 

18 E, Raehlmann, Uber die Maltechnik der Alten, Berlin 1910, S. 16. 

19 W. Ostwald, Malerbriefe, Leipzig 1904, S. 125. 

0 E. Raehlmann, Uber die Farbstoffe der Malerei, Leipzig 1914, S. 44. 

21H, Ludwig, Uber die Grundsatze der Olmalerei und das Verfahren der klassischen Meister. 2. Aufl. 
Leipzig 1893. 


ZU KAPITELV 


1 André Suaréz, Eine italienische Reise, Leipzig 1914. Verlag der Weifen Bticher. Ubers. Dr. F. Blei. 
S. 228—230. 

?H. Thode, Michelangelo und das Ende der Renaissance, Berlin 1912. III, 1. Abtlg. S. 25. 

Joachim v. Derschau, Zum geistigen Gehalt der Gemalde Tintorettos in der Scuola di S. Rocco in 
Venedig, Heidelberg 1911. 

*Vergl. oben Anm. 61 zu Kap. I. 

* Thode, Repert. XXVII, S. 29 f. — Hadeln, Jahrb. d. preus. Kstslgn XLII, S. ror f. 

® Thode, Repert. XXVII, S. 34 f. 

*Vollstandigkeit in der Aufzihlung der Werke des Meisters ist in diesem I. Bande natiirlich nicht be- 

absichtigt (vergl. das Vorwort); insbesondere mufte der grdfte Teil der (z. T. wegen schlechter Er- 
haltung) in ihrer Eigenhandigkeit nicht gesicherten Bilder ausgeschaltet werden. 
Um gleichwohl einen Uberblick tiber alle von Tintoretto behandelten Stoffe zu geben, bringen wir 
im folgenden in méglichst knapper Form, auch hier auf absolute Vollstandigkeit Verzicht leistend, 
eine Aufzahlung der wichtigsten in den Quellenschriften genannten, jetzt verschollenen Bilder (mit 
Ausnahme der Portrats), soweit dieselben im Text nicht erwahnt sind, sowie tiberhaupt aller derjenigen 
Werke des Meisters, die aus irgendwelchen Griinden bisher keine Stelle finden konnten, indem wir 
uns in der Anordnung dem tiblichen ikonographischen Schema, dem wir auch oben im Text gefolgt 
sind, anschliefen. 
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Von Darstellungen aus dem ALTEN TESTAMENT sind als verschollen anzufiihren: Die Erschaffung 
_ der Eva; Gottvater spricht zu Adam und Eva: friither im Besitz der Grifin Giulia Schiavoni-Serna- 
giotto in Venedig (Thode); Hagar und der Engel; die Gesetzgebung auf dem Berge Sinai; Boas und 
Ruth; das Gastmahl des Belsazar (zu vergleichen ist ein Bild in Schleifheim, das die Galerieleitung dem- 
nachst von den entstellendenUbermalungen zu befreien beabsichtigt). Bei der, Opferung Isaaks“ (Florenz, 
Uffizien) und der ,Findung des Moses* (Wien, Staatsmuseum) ist die Autorschaft Jacopo Tintorettos 
als zweifelhaft zu bezeichnen. Erst wihrend der Drucklegung dieses Buches bekannt geworden und 
lediglich aus diesem auferen Grunde nicht in die Darstellung aufgenommen wurden folgende, von 
Hadeln (Zeitschr. f. bild. Kunst XXXIII, S. 27 ff. und S. 93) verdffentlichte Bilder: die Schépfung der 
Tierwelt (Dogenpalast, Magazin) und die sechs Cassonetafeln des Wiener Staatsmuseums: Alttestament- 
liche Gerichtsszene, die Verheifung an David (2. Sam. 7), die Uberfiihrung der Bundeslade, Simsons 
Rache, die Kénigin von Saba vor Salomo, Gastmahl Belsazars. (Zur Ikonographie dieser Darstellungen 
vergleiche auch E, Tietze-~Conrat in Kunstchronik, 1922, S. 33 ff.) 

Bilder mit Darstellungen aus dem NEUEN TESTAMENT: Geburt Marii: Schulbild (vielleicht 
eigenhandig; von uns nicht im Original gepriift) in Petersburg, Ermitage; Sposalizio: verschollen; 
Unbefleckte Empfangnis Maria: Werkstattbild in der Stuttgarter Galerie; Gastmahl des Herodes: ver- 
schollen; Taufe Christi: tibermaltes Bild in S. Giacomo dall’ Orio in Venedig; Magdalena wischt Christus 
die Fife: vielleicht eigenhandiges Friihwerk, im Escorial; Einzug Christi in Jerusalem: Bild in den 
Uffizien (Ridolfi beschreibt eine entsprechende Darstellung als Gegenstiick zu einer, vermutlich mit 
dem Bilde der Corsinigalerie in Rom zu identifizierenden ,Ehebrecherin“); Kreuztragung: Bild in der 
Sammlung GrafSierstorpff in Eltville a. Rh., uns im Original unbekannt; ein Bild gleichen Gegenstandes, im 
Besitz von Richard Strau6, konnten wie ebenfalls neuerdings nicht nochmals tiberpriifen; das gleiche gilt 
von der ,,Kreuzabnahme“ im Museum von StraSburg; der Gekreuzigte mit dem hl. Thomas von Aquino: 
verschollen; Himmelfahrt Maria: zwei schlecht erhaltene Bilder in Venedig, Akademie und S. Polo; 
Bekehrung Pauli: mehrere verschollene Darstellungen; ein Inferno mit zahlreichen nackten Figuren: 
verschollen. 

MADONNEN- UND KIRCHLICHE REPRASENTATIONSBILDER: Einige Einzeldarstellungen 
der Madonna; Madonna mit zahlreichen, im Halbkreise gruppierten Heiligen; Madonna mit Kind, 
Joseph und dem Erzengel Michael; die Familie des Toma Mocenigo anbetend vor der Madonna; die 
Madonna Kranze verteilend an die hl. Dominikus und Katharina; Madonna mit den hl. Rochus, Paulus, 
Nikolaus, Andreas und Bernardin, ,,in Nachahmung von Giovanni Bellini gemalt“ (Boschini); Madonna 
mit den hl. Augustin, Katharina und einem Stifter; Madonna mit Kind in Liiften, mit Engeln und 
Cherubim, unten Christoforus mit dem Christuskind und ein Portrat: diese samtlich verschollen; 
hl. Familie mit der hl. Katharina und dem links knienden Stifter: Dresdener Galerie, vielleicht eigen- 
hindiges Friihwerk (?); der hl. Stephan empfiehlt Ungarn dem Schutze der Maria (?): eigenhandige 
Skizze im Ernst-Museum zu Budapest; der Doge Pietro Loredan, vom hl. Markus empfohlen, kniet 
bittflehend vor der in Liiften schwebenden Madonna, links und rechts seitlich die hl. Petrus und 
Ludwig von Toulouse, im Hintergrunde der Markusplatz: vdllig tibermaltes Wandbild der Sala del 
Senato im Dogenpalast; der tote Christus von Engeln gehalten, seitlich die Dogen Pietro Loredan und 
Marc Antonio Trevisan sowie die hl. Sebastian, Antonius Abbas, Johannes Ev., Dominikus, Isaak von 
Cordova und Markus: an der Thronwand der Sala del Senato, wie das vorgenannte Bild durch 
Restaurierung ganz entstellt, doch wohl zu Unrecht von Thode dem Meister abgesprochen; der tote 
Christus von einem Engel gehalten, im Beisein der hl. Katharina und eines Papstes (vermutlich 
Sixtus V.?): verschollen; Christus sitzend mit Aposteln und Heiligen: verschollen; Volto santo von 
Engeln angebetet: verschollen. — Inwieweit einzelne der hier als verschollen angefiihrten Bilder von den 
alten Autoren ungenau beschrieben sind und daher mit erhaltenen Darstellungen ahnlichen Gegenstandes 
identifiziert werden diirfen, kann in diesem I. Bande nicht untersucht werden. 

HEILIGE UND MARTYRER. Zahlreiche Bilder sind verschollen oder untergegangen: Einzel- 
darstellungen des hl. Christoforus (Fresko), des hl. Michael, des hl. Vitalis zu Pferd (Fresko), des 
hl. Martin mit dem Bettler (vgl. die Zeichnung in den Uffizien, Abb. 202), des hl. Markus, das 
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Evangelium schreibend. Ferner ein Fries mit dem Leben der hl. Barbara; die Disputation ‘der 
hl. Katharina; das Martyrium des hl. Laurentius; Darstellungen der hl. Magdalena; der hl. Rochus 
mit den hl. Paulus, Nikolaus, Andreas und Bernardin; die hl. Augustin und Filippus (Vasari); die 
hl. Augustin und Hieronymus (Boschini). — Eine Schulvariante der Versuchung des hl, Antonius in 
S. Trovaso befindet sich in der Gal. Harrach in Wien. 

Von PROFANEN DARSTELLUNGEN sind zu nennen (aufer den oben im Text erwahnten Schlacht- 
bildern sowie den historischen Darstellungen, die bei den Brandunglticken im Dogenpalast zugrunde 
gegangen sind): Die Fresken Jupiter und Semele, Apoll und Marsyas, Aurora und Tithon, Cybele auf 
dem Léwenwagen; ferner Ganymed und ein Fries: der menschliche Lebenslauf; die Deckenbilder 
Apollo mit den Musen, Jupiter und Semele, Venus und Adonis; ferner Apollo krént Dichter, Apollo 
als Hirt die Leier spielend, Juno, Schmuck an die Volker verteilend; acht im einzelnen nicht be- 
schriebene ,,soggetti varii di Poesie*; das Bad der Calisto; eine Einzelfigur des Vulkan; die tiburtinische 
Sibylle mit Kaiser Augustus; ein Alter mit dem Tode verkettet (un Vecchio di chiaro oscuro, incatenato 
con la Morte; Boschini); Silen im Bette des Herkules, Herkules im Frauenschmuck vor dem Spiegel: 
diese simtlich verschollen. — Ferner: die Gewalttat des Tarquin: schlecht erhaltenes Bild im Depot 
des Prado; zwei Figuren von Tugenden an der Decke der Sala del Senato im Dogenpalast, von 
Thode wohl zu Unrecht dem Meister aberkannt. — Uber das Bild ,,Traume, die die Gottheiten senden* 
vgl. unten Anm. 34. Der Narzif (Hylas) in der Galerie Colonna in Rom stammt vielleicht von 
Schiavone. Zu den Fabeln aus Ovid vgl. oben S. 54. 

Bemerkt sei noch, daf auf Abbildungen von Werken Tintorettos, die nicht in den II. Band unseres 
Buches aufgenommen werden konnten, aber in anderen Biichern oder Zeitschriften sich finden, im Text 
im allgemeinen nur dann hingewiesen ist, wenn diese Abbildungen an besonders entlegenen Stellen 
publiziert sind. 

8 Venetian art, exhibited at the New Gallery. London 1895. Taf. 62. 

® Abb. Jahrb. d. Kstslgn d. allerhéchst. Kaiserhauses XXXI, S. 184 CL. Fréhlich-Bum). 

1° Die Auffassung Tintorettos ist durch das Bibelwort gerechtfertigt. Im IV. B. Moses, Kap. 21, V. 6 heift 
es: Und Gott sandte auf das Volk die Schlangen, die Sarafim. V.8 heift es: Mache dir einen Saraf, 
setze ihn auf eine Stange usw. Das Wort Saraf kommt wiederholt in der Bibel vor, es wird als ,,ge- 
fliigelte Schlange“ aufgefaBt, dafiir sind besonders zwei Stellen bemerkenswert: Jesaja 14, 29 u. 30, 63 
beidemal werden die Sarafim als ,,gefliigelt* bezeichnet. Jesaja 6, 2 f. sind Sarafim und deren Fligel 
erwahnt. An dieser Stelle werden aber die Sarafim nicht als Schlangenart, sondern als Engel aufgefabt; 
das hebradische Wort ist aber natiirlich dasselbe. Naheres bei Wellhausen, Reste des arab. Heidentums, 
S. 153. 

“Tn einer viel frither entstandenen Darstellung freilich, die uns nur in einem Stich des Matham erhalten 
ist, hat sich Rubens eng an Tintorettos Bild beim Herzog von Westminster angelehnt, vgl. Jahrb. d. 
Kstslgn des allerhéchst. Kaiserhauses XXXIV, S. 178 u. 184 (Oldenbourg). 

** Ungewohnlich stark restauriert ist die Figur des Hosea (ebenda): eine breite Gewandfigur, auf einem 
Postament stehend, die rechte Hand auf die Brust gelegt, in der Linken ein Spruchband haltend und 
nach links emporschauend. 

18 Eine weitere, sehr schlecht erhaltene groBe Komposition der Verktindigung befindet sich in S. Isaia in 
Bologna: ein Hochbild, oben halbrund geschlossen; Maria kniet rechts mit ausgebreiteten Armen am 
Betpult, wahrend der Engel in lebhafter Bewegung von links herannaht; oben Gottvater. 

** Waagen, Treasures of art in Great Britain. London 1854. III, pag. 350. 

* C, Justi, Diego Velazquez und sein Jahrhundert, Bonn 1888, Bd. I, S. 275. 

*® Eine Kopie der Kreuzigung von S. Rocco wurde von Tintorettos Téchtern als Altarvorsatz in Seiden- 
stickerei gearbeitet. Dieselbe befand sich urspriinglich in S. Anna in Venedig, jetzt im Staatsmuseum in 
Wien. 

* Vielleicht darf man dieses Bild CH. 1,55, Br. 1,30) in Verbindung bringen mit einer Auferstehung Christi, 
Figuren in halber Lebensgréfe, die Ridolfi (op. cit. pag. 43) seinerzeit im Hause des Niccold Corra- 
dino sah. 
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18 Uber eine weitere, vdllig zum Reprisentationsbild gewordene Darstellung der ,,Auferstehung Christi“ 
mit drei Magistratspersonen vel. S. 230. 

19 ,Un ritratto naturale nella figura di Sant’ Agostino“ (Ridolfi op. cit. pag. 30). 

La Divina commedia XXX, 38—39, 65-66, 100-103, 112-123, XXXI, 1-3. — Ubersetzung von Stefan 
George. 

** Zur Orientierung bringen wir hier das Schema (vel. Bd. II, Abb, 185-186): 


Heilige 


Kirchenviter 


Hl. Georg 


Unter den Heiligen auf der linken Bildseite bemerkt man in der linken oberen Bildecke die hl. Barbara, 
weiter rechts den hl. Rochus, tiber dem Tiirsturz ganz links den hl. Franziskus, rechts seitlich die hl. 
Justina, Agnes und Katharina. Hinter Moses werden die Képfe von Abraham und Isaak sichtbar. Rechts 
oberhalb von Moses die Gestalt Davids. Links vom Evangelisten Markus schwebt Noah heran, rechts 
vom Evangelisten Johannes (auf der rechten Bildseite) das erste Menschenpaar. Unter den Kirchen- 

- vatern sitzt der hl. Augustinus am weitesten rechts, hinter ihm erblickt man seine Mutter, die hl. 
Monika. Ganz am rechten Bildrand die hl. Magdalena von Engeln umgeben. Links vom hl. Christo- 
forus Rahel mit ihren Kindern. Ungeklart ist die Bedeutung der unten ganz in der Mitte aufsteigenden 
Gestalt. — Im iibrigen vgl. F. P. B. Osmaston, The Paradise of Tintoretto. Elkin Mathews 1910. — 
Ober die Unterschiede des Pariser und Venezianer Bildes und die Griinde derselben vgl. Hadeln, Jahrb. 
d. preuf. Kstslgn XL, S. 122. 

*2Im Gegensatz zu Hadeln (Ztschr. f. bild. Kunst XXXIII, S.95) sehen wir gerade in der Bildfiillung 
und der Art des Ausschnittes einen Beweis dafiir, daf® diese Madonnendarstellung nur ein Fragment ist. — 
Ob die zahlreichen, von den alten Autoren genannten Madonnenbilder dem Meister wirklich mit 
Recht zugeschrieben sind, mu® angesichts der wenigen erhaltenen Madonnendarstellungen des 
Meisters dahingestellt bleiben; vielleicht handelt es sich auch bei diesen Bildern gréftenteils um Dar- 
stellungen, in denen die Madonna in eine gréfere Handlung einbezogen ist. 

8 Die hl. Marina gehdrt zu den wenigen Heiligen, die als Frauen in mannlicher Kleidung gelebt haben; 
sie wird regelmafig mit dem Kinde im Arm dargestellt. 

24 Repertorium XLI, S. 96. — Vgl. tiber die Bilder Tintorettos im Dogenpalast auch Mary Pittaluga in 
L’Arte XXV, 1922, pag. 76 ff. 

28 Marino Sanuto, Diarii, Venezia 1900, Bd. LV, pag. 19. — Vgl. Thode, Repert. XXIV, S. 29. Hadeln, Jahrb. d. 
preuf. Kstslgn XXXIV, S. 235. 

6 In Lovisas ,,I] gran teatro delle Pitture e Prospettive di Venezia*, Bd. II. 

27 Unsere Beschreibung gibt die vollstindige, in einem Stich des Andrea Zucchi erhaltene (in dem in 
Anm. 26 genannten Werke des Lovisa reproduzierte) Darstellung wieder; das Bild wurde spiter be- 
schnitten. 

28 K, Voll, Entwicklungsgeschichte der Malerei in Einzeldarstellungen, Miinchen 1914, Bd. II, S. 170 ff. — 
Nicht ohne Interesse ist es, Volls Urteil tiber das Bild zu héren, weil es wieder recht deutlich Zeigt, 
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wie wenig wirkliches Verstandnis Tintoretto auch in der neuesten kunstgeschichtlichen Literatur ge- 
funden hat. Der Autor sagt von dem Gemilde der Brera: ,Es ist kein stilvolles Bildwerk* (!) und auf 
der gleichen Seite seines Buches von Tintoretto im allgemeinen: ,,Als Ktinstler ist er dem grofen 
Hauptmeister (Tizian) nicht von fern (!) gleichgekommen, aber als Techniker ist er oft viel 
interessanter ...“ 

® Zeitschrift f. bild. Kunst XXXIII, Abb. 7, S.93 CHadeln). 

80 Mitteilungen der k.k. Zentralkommission fiir Denkmalpflege XIII, 3. Wien 1914, S. 13. 

%1 Die tiber diesem Bilde befindliche sog. Reiterschlacht (,,S. Rocco in campo d’armata“) ist durch trilben 
Firnis fast unkenntlich geworden. 

2 Nach Ridolfi (op. cit. pag. 24) ist in diesem Bilde der Kardinal Brittanico dargestellt, der den Heiligen 
einst in Rom beherbergt hatte, und dem dieser zum Dank dafiir ein Kreuzeszeichen in die Stirn ein- 
pragte, wodurch der Kardinal, als in Rom die Pest herrschte, vor der Seuche bewahrt blieb. 

884, a. O. S. 158—159. 

Ein in der Komposition verwandtes Gemilde groBen Umfanges, H. 3,77, Br. 2,15, in Hochformat, recht- 
eckig mit abgeschrigten Ecken, befand sich 1921 im Kunsthandel in Luzern. Es handelt sich hier ver- 
mutlich um das Bild, das Ridolfi in Casa Barba bei S. Pantaleone sah und folgendermafen beschreibt 
(op. cit. pag. 46): Un capriccio de’ sogni, ed alcune Deita in un Cielo, con varie imagini delle cose 
apportate nel sonno alle menti de’ mortali.“ 

*6 Jahrb. d. preus. Kstslgn XXIII, S. 121 CWickhoff). 

%6 Ridolfi op. cit. pag. 35. Die Ubersetzungen nach K. Escher. 

27 K. Escher, Repert. XLI, S..93. 

88 Die dargestellte Begebenheit ist beschrieben in Calvete, Felicissimo viaje de... Don Phelippe.. ., 
Antwerpen 1552, Fol. 36 v. 

8 Das erste der Bilder stellt den Sieg dar, den Vittore Soranzo bei Argenta tiber Sigismondo d’Este 1482 
davontrug (Abb. 152), und tragt die Inschrift: Praelio et nobilitate et multitudine captivorum insigni 
ad Argentam attestinius princeps superatur. 

Das zweite Bild, die Verteidigung von Brescia durch Francesco Barbaro gegen Filippo Maria Visconti, 
Herzog von Mailand (1438) (Abb. 150), zeigt ganz oben links den jugendlichen Feldherrn und neben 
ihm eine brescianische Edelfrau, die beide aufs standhafteste alle Harten der Belagerung ausgehalten 
hatten, um den Einwohnern ein Beispiel zu geben. Grofartig ist der Gestus des das Schwert schwin- 
genden, auferhalb der Stadtmauern befindlichen brescianischen Kriegers. — Die Inschrift lautet: Cala- 
mitosissima ex obsidione, consilio in primis multimodaque praefecti arte, Brixia servata. 

Das folgende Bild stellt den Sieg des Jacopo Marcello tiber die Aragonesen bei Gallipoli (1484) dar 
(Abb. 153) und tragt die Inschrift: Aragonio, cum sociis totius Italiae armis niteretur, Gallipolis 
adimitur. 

Das letzte Bild, der ,Sieg Stefano Contarinis auf dem Gardasee 1440* (Abb. 151), zeigt die Inschrift: 
Insubrum in Benaco disjecta classis, versi in fugam duces, superioribus victoriis magnisque regibus 
captis, exultantes. 

*° Zara hatte sich 1346 gegen die venezianische Herrschaft empért und die Soldateska des Konigs Ludwig 
von Ungarn bei sich aufgenommen. Das Bild schildert die Rtickeroberung von Zara durch die Venezianer 
unter Fiihrung Marco Giustinianis. 

45g, a OS. 401, 

“ C. Justi, Velazquez, Bonn 1888, Bd. I, S. 277. 
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VERZEICHNIS DER IN BANDI ERWAHNTEN UND 
DER IN BAND II ABGEBILDETEN WERKE DES 
JACOPO TINTORETTO NACH STANDORTEN 


AMSTERDAM 
Sammlung Otto Lanz: Die Verkiindigung 188. II, Abb. 42 
Eine Muse 247 
Sammlung vom Rath: Die Ehebrecherin vor Christus 53, 201. II, Abb. 16 


BARI 
Museum: Krankenheilung des hl. Rochus 241 


BASEL 
Privatbesitz: Lot und seine Téchter 56, 173. II, Abb. 24 
i Mannliches Bildnis 67. II, Abb. 170 


BERLIN 
Kaiser-Friedrich-Museum: Die Verkiindigung 3, 102, 156, 188, 192. II, Abb. 47 
is Das Wunder der hl. Agnes (Skizze) 52, 53, 56 
Luna und die Horen go, 245. II, Abb. 98 
. Die Madonna mit den Evangelisten Lucas und Markus 55, 
76, 94, 226, 228. II, Abb. 145 
Bs Der hl. Markus mit den drei Tesorieri 33, 227 
a Bildnis eines alten Mannes (Nr. 298 b) 67 


Kupferstichkabinett der staatlichen Museen: Vulkan iiberrascht Venus und Mars (Zeich- 
nung) 246. II, Abb. 201 

Dr. Alsberg: Die Auferstehung Christi 143, 146, 218 

S. Mandelbaum: Mannliches Bildnis 67 


BOLOGNA 
Akademie: Die Kreuzigung 216 
P Die Heimsuchung 105, 190. II, Abb. 10 
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S. Isaia: Die Verktindigung 268 
Privatbesitz: Die K6nigin von Saba vor Salomo 53, 182, 201, Ii, Abb. 17 


BRAUNSCHWEIG 
Landesmuseum: Der Abschied des Aeneas von Dido 56, 248. I, Abb. 29 
BRESCIA 
S. Afra: Die Transfiguration 204 
BRUSSEL ; 
Kgl. Galerie: Skizze zur Fortschaffung des Leichnams des hl. Markus 80, 81, 105, 237. 
II, Abb. 66 
6 Bildnis eines Nobile 259 
BUDAPEST 
Ernst-Museum: Der hl. Stephan empfiehlt Ungarn dem Schutze der Madonna 267 
CAEN 
Museum: Die Kreuzabnahme 101, 216 
CAMBRIDGE (U.S.A.) 
Fogg-Museum: Diana 246. II, Abb. 96 
DETROIT CU.S.A.) 
Museum: Madonna mit Kind 226, 269. II, Abb. 22 
DIJON 
Museum: Die Himmelfahrt Maria 221, 265. II, Abb. 91 
DRESDEN 


Staatl. Gemildegalerie: Der Kampf Michaels mit dem Drachen 5, 55, 65, 66, 68, 76, 90, 
92, 117, 119, 123, 152, 156, 159 f., 227, 239. II, Abb. 187 
Die Ehebrecherin vor Christus 49, 50f., 82, 85, 93, 102, 153, 


162, 201 

x Die Rettung der Arsinoe 56, 129, 159 f., 248. II, Abb. 28 

. HI. Familie mit der hl. Katharina und einem Stifter 267 

4 Musizierende Frauen 247. II, Abb. 41 

# Bildnis einer Dame in Trauer 58, 259, 260. II, Abb. 55 
DUBLIN ; 

National-Gallery: Mannliches Bildnis 57 

DUSSELDORF 


Sammlung Sohn-Rethel: Bildnis des Prokurators Alessandro Gritti 67. II, Abb. 176 
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EDINBURGH 
Galerie: Die vier Jahreszeiten 252 


ELTVILLE A. RH. 
Graf Sierstorpff: Kreuztragung 267 


ENGLAND (LANDSITZE) 
Kingston Lacy, Ralph Bankes, Esq.: Apoll und die Musen 247 
Colonel Bromley Davenport: Apoll und Marsyas 54, 248 
Gosford House, Earl of Wemys: Bildnis eines venezianischen Senators 67 
Lord Barrymore: Bildnis der Familie Pellegrina 260 
= Weibliche Heilige 52 


ESKORIAL 
Esther vor Ahasver 182 
Die Geburt Christi 191 
Die FuBwaschung der Apostel 39, 40, 42, 51, 53, 77, 79, 82, 155, 161, 204. II, Abb. 7-8 
Die Grablegung 56. II, Abb. 25 P 
Magdalena wischt Christus die FtifBe 267 


FLORENZ 
Galerie Pitti: Vulkan, Venus und Amor 246 
a Madonna mit Kind 226 
ss Luigi Cornaro 58 
Uffizien: Der Einzug Christi in Jerusalem 267 
5 Leda 82, 83, 95, 100, 245. II, Abb. 3 
» Die Opferung Isaaks 267 
= Christus und die Samariterin am Brunnen 198. II, Abb. 43 
= Zeichnungen 95, 98, 263, 267. II, Abb. 200, 202-205, 207 


FRANKFURT A. M. 
Staedelsches Kunstinstitut: Moses am Felsenquell 49, 54, 104, 127, 141, 178, 200. II, Abb.15 


GRAZ 
Stadtpfarrkirche: Die Krénung Maria 222 


HAMPTON COURT 
Kgl. Galerie: Esther vor Ahasver 50, 182 


# Bildnis eines Senators 67 
rf Bildnis eines Malteserritters 58 
4 Bildnis eines Monches 58 


,, Mannliches Bildnis CNr. 114) 58 
is Die neun Musen 62, 247. Il, Abb. 99 


273 


IRLAND 
Landsitz des Lord Farenham: Die FuBwaschung 51, 53, 79, 205, 264. II, Abb. 6 


JAISPITZ C(MAHREN) 
Schlof: Die vier Jahreszeiten 252 


LEIPZIG 
Stadt. Museum der bildenden Kiinste: Die Auferweckung des Lazarus 56,141,202. II, Abb.11 


LONDON 

British Museum: Versuchung des hl. Antonius mit den Tieren (Zeichnungen) 7, 51, 231 f. 

; Studien nach Antiken (Zeichnungen) 51 
National Gallery: Die FuBwaschung 205 

s Der Kampf des hl. Georg mit dem Drachen 74, 102, 103, 104, 108, 

234. II, Abb. 44 

a5 Die Entstehung der MilchstraBe 62, 246. II, Abb. 108 
Herzog von Westminster: Simson und Delila 181, 268 
Mr. Crawshay: Adam und Eva 173 
Sir George Holford: Die Auferweckung des Lazarus 202. II, Abb. 12 

ms Mannliches Bildnis 58 

Sir William Farrer Cfrither): Die Auferweckung des Lazarus 202. II, Abb. 11 


fe Die Auferstehung Christi 218 
Duveen Brothers: Mannliche Bildnisse (friiher beim Herzog von Abercorn) 67. II, 
Abb. 178-179 


Durlacher Brothers: Die Taufe Christi 173. II, Abb. 89 
Arthur Ruck: Die Predigt des hl. Markus 55, 239. II, Abb. 26 
A. Sulley: Weibliches Bildnis 58. II, Abb. 57 


LUBECK 
Museum: Die Auferweckung des Lazarus 4, 5, 63, 96, 97, 138, 202. II, Abb. 97 
LUZERN 
Im Kunsthandel CF. Steinmeyer): Christus und die Samariterin am Brunnen 198 
3 Traume, die die Gottheiten senden 268, 270 
LYON 


Museum: Die Madonna mit den hl. Katharina, Ludwig von Toulouse, Markus und 
Johannes Ev. 76, 227, 228 
. Danae 96, 99, 101, 245, 250. II, Abb. 40 
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MADRID 
Prado: Die Findung des Moses 175. II, Abb. 36 
» Joseph und Potiphars Frau 95, ror, 175. II, Abb. 37 
» Judith und Holofernes (Friihwerk) 52, 57, 76, 85, 93, 100, 103, 104, 153, 185. 
II, Abb. 4 
»» Judith und Holofernes (sog. Friesskizze) 184. II, Abb. 38 
» Judith und Holofernes (spateste Darstellung; Nachtstiick) 6, 157, 185. II, Abb. 93 
» Die K6nigin von Saba 105, 182. II, Abb. 39 
»» Esther vor Ahasver 182. II, Abb. 39 
»» Susanna und die beiden Alten 95, 96, 100, 102, 185, 188. II, Abb. 35 
» Die Reinigung der Beute der Midianitischen Jungfrauen 180. II, Abb. 94 
» Die Taufe Christi 195 
» Das Paradies 225 
» Venus wird von Minerva verjagt 247 
» Der Raub der Helena 66, 78, 91, 256, 257. I, Abb. 194 
» Die Gewalttat Tarquins 268 
»,  Weibliche Bildnisse 260 
»  Bildnis des Mannes mit der Goldkette 58, 259. II, Abb. 56 
»,  Bildnis eines venezianischen Senators 67. II, Abb. 175 
» Bildnis angeblich des Sebastiano Venier. II, Abb. 168 


MAILAND 
Brera: Die Beweinung Christi 31, 61, 155, 216. II, Abb. 65 
»» Diehl Helena mit der hl. Barbara, drei mannlichen Heiligen und dem Stifter 53, 234 
» Die Auffindung des Leichnams des hl. Markus 8, 34, 59, 87, 93, 108, 157, 202, 
238, 269 f. IT, Abb. 69 
Palazzo Arcivescovile: Die Ehebrecherin vor Christus 201 
Privatbesitz: Die Geburt Christi 191 


MANNHEIM 
Sammlung Heinrich Lanz: Die Ehebrecherin vor Christus 56, 100, 201. II, Abb. 23 
MODENA 
Kgl. Galerie: Fabeln aus Ovid 54 
MUNCHEN 
Altere Pinakothek: Christus bei Maria und Martha go, 108, 147, 156, 201, 266. II, Abb. 
es Die Kreuzigung 145, 213. II, Abb. 70-72 [ 101-103 
5 Der Gonzagazyklus (allgemein): 13, 28, 39, 40, 78, 87, 119, 133, 136, 


141, 145, 229, 253 f., 266 
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Altere Pinakothek, Gonzagazyklus: 1. Kaiser Sigismund belehnt Giovanni Francesco Gon- 
zaga mit der Markgrafschaft Mantua 254. II, Abb. 136 

2. Ludovico Gonzaga siegt iiber die Venezianer auf der Etsch bei 
Legnago 254. II, Abb. 137 

ns 3. Federigo I. entsetzt die Stadt Legnago 254. II, Abb. 138 

4. Gianfrancesco II. kimpft am Taro gegen Karl VIIL von Frankreich 
254. II, Abb. 139 


* 5. Federigo II. vertreibt die Franzosen aus Mailand 157, 252, 255. 
II, Abb. 140 

55 6. Federigo II. nimmt Parma ein 255. II, Abb. 141 

a5 7. Federigo II. vertreibt die Franzosen und Schweizer aus Pavia 255. 
II, Abb. 142 


8. Der Einzug Philipps II. in Mantua 252, 255. Il, Abb. 143 
J. Bohler: Die Berufung des Petrus 6, 53, 141, 197. II, Abb. 1 
»  Cfriiher) Die Verkiindigung 189 
* Zeichnungen 95, 98. II, Abb. 206, 208 
Marzell von Nemes: Susanna und die beiden Alten 185. II, Abb. 92 
3 Cfriiher) Christus in Gethsemane 210. II, Abb. 167 
< Cfriiher) Weibliches Bildnis. II, Abb. 173 
F. A. v. Kaulbach: Venus und Vulkan 51, 83, 108, 144, 246 f. II, Abb. 2 
Im Kunsthandel (1920): Geifelung Christi 50, 95, 139, 140, 143, 211 


MURANO 
S. Pietro Martire: Die Taufe Christi 195 

NEAPEL 
Nationalmuseum: Maria mit Kind 226 

NEW YORK 
Metropolitan Museum: Die wunderbare Vermehrung der Brote und Fische 54, 177, 200. 

Il, Abb. 14 
=, Der Doge Alvise Mocenigo vor dem Erldser CSkizze) 83, 84, 85, 


106, 229. II, Abb. 135 
Ehrich Galleries: Ein Feldherr mit seinem Zwergknappen 58, 259, 260. II, Abb. 60 
George Blumenthal: Miannliches Bildnis 58 
Frither im Kunsthandel (Fischer): Bildnis eines Bildhauers (?) 58, 105. II, Abb. 58 


OTTAWA (CANADA) 
Museum: Mannliches Bildnis. II, Abb. 171 
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OXFORD 
Christchurch Library: Vitelliuskopf (Zeichnung) 51 
i Simson erschlagt den Philister (Zeichnung) 51 


PARIS 
Louvre: Paradies 6, 30, 45 f., 66, 142, 224f. II, Abb. 184 
» Susanna mit den beiden Alten 57, 82, 96, 141, 144, 185. II, Abb. 33-34 
»  selbstbildnis 28, 47, 67. I, Titelbild 
Charles Sedelmeyer: Ecce Homo 82, 201. II, Abb. 5 
S Mannliches Bildnis 58, 259. IT, Abb. 59 


PARMA 
Kgl. Galerie: Die Grablegung Christi 217 


PETERSBURG 
Ermitage: Die Geburt Maria 267 


PHILADELPHIA 
Sammlung Johnson: Bildnis eines Feldherrn im Harnisch 58 


POTSDAM 
Privatbesitz: Die Findung des Moses 50, 57, 79, 141, 175, 265 


RICHMOND 
Sammlung Cook: Bildnis eines Senators 67, 259. II, Abb. 177 


ROM 
Galerie Corsini: Die Ehebrecherin vor Christus 201, 267 
Galerie Colonna: Die Anbetung des hl. Geistes 230, 259. IT, Abb. 172 
2 Narzif CHylas) 268 
Privatbesitz: Die Auferstehung Christi 218, 268 


RUDOLFSWERT CKRAIN) 
Kapitelkirche: Die Vision des hl. Nikolaus 240 


SCHLEISSHEIM 
Staatl. Gemildegalerie: Die Kreuzigung 15, 66, 90, 140, 215f. II, Abb. 180 
“ ' Das Gastmahl des Belsazar 247 


STARGARD 
Kommerzienrat Goldfarb: Bildnis des Ottavio de Strada 62, 259 
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STRASSBURG 
Museum: Die Kreuzabnahme 267 


STUTTGART 
Museum der bild. Kiinste: Die unbefleckte Empfangnis Maria 267 


TURIN 
Kgl. Galerie: Die Trinitaét 230. II, Abb. 88 


VENEDIG | 
Accademia: Adam und Eva 38, 56, 93, 132, 139, 172. II, Abb. 30 


Kain und Abel 38, 132, 173. IJ, Abb. 31 

Die Darstellung im Tempel 59, 97, 106, 107, 140, 192. II, Abb. 50 

Die Riickkehr des verlorenen Sohnes 31, 125, 203 f. Il, Abb. 95 

Die Ehebrecherin vor Christus 201 

Die Kreuzigung Christi 55, 60, 97, 165, 212. II, Abb. 32 

Die Beweinung Christi 9, 82, 134, 144, 216 

Die Himmel fahrt Maria 267 

Die Madonna mit den hl. Cacilia, Theodor, Marina, Cosmas und Damian 
55, 65, 66, 68, 75, 76, 87, 89, 90, 92, 96, 102, 140, 226, 
227f. II, Abb. 169 

Die Madonna mit vier Senatoren 99, 149, 228 

Die Madonna mit den Camerlenghi 8, 33, 55, 61, 62, 64, 76, 79, 101, 132, 
149, 156, 158, 164, 167, 226, 228. II, Abb. 84 

Die hl. Justina mit drei Tesorieri 9, 10, 33, 65, 80, 99, 104, 158, 227. II, Abb. 146 

Die drei Proveditori sopra la Ragione delle Camere vor der Madonna und dem 
auferstehenden Christus (2 Darstellungen) 33, 230 

Die Vision des hl. Hieronymus 141, 235 

Die Befreiung des Sklaven durch den hl. Markus 3, 9, 13, 15, 34, 43, 44, 78, 
79, 83, 85, 93, 97, 98, 135, 136, 141, 143, 156, 162, 164, 
202, 237f. II, Abb. 20, 21 

Die Errettung des Sarazenen aus dem Schiffbruch 34, 54, 59, 80, 82, 142, 
165, 237f. II, Abb. 68 

Die Fortschaffung des Leichnams des hl. Markus aus Alexandria 34, 59, 87, 
89, 106, 142, 144, 237f. II, Abb. 67 

Die Tugenden 252 

Bildnis des Antonio Capello 31, 102, 259. II, Abb. 144 

Bildnis des Marco Michiel 31 


Dogenpalast: Atrio quadrato: Der Doge Girolamo Priuli vor der Gerechtigkeit 29, 63, 
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79, 80, 131, 135, 143. II, Abb. 64 


Dogenpalast: Atrio quadrato: Bildnis des Tommaso Contarini 126, 128 


3? 


3 Bildnis des Vincenzo Morosini 67, 128 
Sala delle Quattro Porte: Jupiter geleitet Venezia in die Lagunen 64, 77, 
99, 250. II, Abb. 133 


x Juno tibergibt der Venezia einen ihrer Pfauen 64, 
250. II, Abb. 134 

A Venedig als Schirmerin der Freiheit 251 

“ Darstellungen von unterworfenen Staidten und 


Landschaften 251. II, Abb. 134 
Anticollegio: Die Schmiede des Vulkan 13, 63, 93, 97, IOI, 135, 157, 250. 

II, Abb. 107 

s Merkur und die Grazien 62, 63, 67, 80, 95, 128, 135, 136, 144, 
249. II, Abb. 104 

- Minerva drangt Mars von Pax und Abundantia zuriick 63, 
73, 95, 135, 249. II, Abb. 106. 

. Bacchus, Ariadne und Venus 63, 73, 77, 95, 135, 136, 249. 


II, Abb. 105 
Sala del Collegio: Der Doge Andrea Gritti vor der Madonna 2928 f. 

II, Abb. 149 

5 Die Vermahlung der hl. Katharina 229. II, Abb. 147, 
148 

7 Der Doge Niccold da Ponte im Gebet vor der Madonna 
229 

43 Der Doge Alvise Mocenigo vor dem Erloser 229 


Die vier Jahreszeiten 252 
Sala del Reijara: Venedig als Herrscherin der Meere 81, 258 
% Der tote Christus, von Engeln gehalten, mit Heiligen 267 
ee Der Doge Pietro Loredan vor der Madonna 267 
Tugenden 268 
ncehiesees Die hl. Hieronymus und ‘Andreas 29, 57, 88, 93, 94, 100, 
129, 244. II, Abb. 48 
By Der hl. Georg mit dem hl. Ludwig und der KG6nigstochter 
29, 57, 82, 100, 104, 244. IT, Abb. 49 
Sala del Maggior Consiglio: Das Paradies 30, 223 ff., 269. II, Abb. 185-186 


e Die Verteidigung von Brescia 66, 256, 270. 
II, Abb. 150 

A Der Sieg auf dem Gardasee 66, 256, 270. 
II, Abb. 151 

u Der Sieg bei Argenta 66, 256, 270. II, Abb. 152 
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Dogenpalast: Sala del Maggior Consiglio: Die Einnahme von Gallipolis 66, 256, 270. 


II, Abb. 153 

Die venezianischen Gesandten vor Barbarossa 

256 

Niccold da Ponte vor Venezia 258 

Sala dello Seitrigier Die Schlacht bei Zara 256, 270. II, Abb. 181-183 

Museo Archeologico: Die Auferstehung Christi mit den Avogadori 33, 121, 
219. II, Abb. 90 

Magazin: Die Schépfung der Tierwelt 267 


Palazzo Reale: Philosophen 32, 143, 251 


S. Cassiano: 


Die Kreuzigung 4, 5, 40, 60, 64, 76, 99, 156, 158, 164, 215. II, Abb. 85 
Christus in der Vorhdlle 4o, 220. II, Abb. 86 

Aufschwebender Christus mit den hl. Cassian und Cacilia 40 
Legenden aus dem Leben des hl. Cassianus 292 f. 


: Die Disputation der hl. Katharina 96, 236. II, Abb. 188 


Der Kaiser befiehlt der hl. Katharina, den Géttern zu opfern 96, 236. II, 
Abb. 189 

Die Fesselung der Heiligen 236. II, Abb. 190 

Die Geifelung der Heiligen 95, 236. II, Abb. 191 

Katharina im Gefangnis, von Engeln gepflegt, von der Kaiserin und Por- 
phyrius besucht 236. II, Abb. 192 

Das Martyrium zwischen den Radern 236. IJ, Abb. 193 


S. Felice: Der hl. Demetrius mit einem Mitglied der Familie Ghisi 50, 139, 140, 234 

S. Gallo: Der thronende Christus mit den hl. Markus und Gallus 50, 230 

Gesuiti: Die Himmelfahrt Maria 127, 221, 264 

S. Giacomo dall’ Orio: Die Taufe Christi 267 

S. Giorgio Maggiore: Die Mannalese 2, 9, 40, 67, 78, 80, 84, 90, 91, 93, 102, 108, 119, 
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128, 140, 153, 164, 167, 178. II, Abb. 198 

Das Abendmahl 40, 67, 80, 92, 97, 102, 107, 139, 142, 144, 150, 
156, 157, 162, 208. II, Abb. 199 

Die Auferstehung Christi und die Familie Morosini 5, 38, 219 

Die Grablegung Christi 216 f. II, Abb. 195 

Die Krénung Maria 4o, 222 

Die Steinigung des Stephanus 4o, 242 f. II, Abb. 197 

Das Martyrium von vier Heiligen (sog. Martyrium der hl. Cosmas 
und Damian) 40, 66, 91, 92, 93, 123, 233. II, Abb. 196 


S. Giuseppe di Castello: Der Kampf Michaels mit dem Teufel 65, 139, 226, 239. II, Abb.166 
S. Lazaro dei Mendicanti (Ospedale di San Marco): Der Zug der hl. Ursula und ihrer 
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Jungfrauen 49, 96, 100, 244, 264. II, Abb. 18 


S. Marco: Moses 186 
e Hiob 186 
a jeremias 186 
ss Hosea 268 
3 Susannadarstellungen 33, 186 
5 Die Verkiindigung 189. II, Abb. 165 
= Die Anbetung der Konige 191. II, Abb. 165 
= Die Darstellung Christi im Tempel 192 
te Die Taufe Christi 195 
G Die Transfiguration 204 
. Die Hochzeit zu Kana 33, 197 
ss Das Abendmahl 33, 208 
re Das Jiingste Gericht 33, 223 
»  Allegorie der Kirche 33, 230 f. 
a Der hl. Petrus 33, 240 
be Der hl. Johannes Damascenus 235 
Engel, ein Schwert in die Scheide steckend 33, 64 
S. Mercuéia: Das Abendmahl 39, 40, 130, 139, 206 
S. Maria del Carmine: Die Darstellung im Tempel 53, 192 
S. Maria Mater Domini: Die Auffindung des Kreuzes durch die hl. Helena 28, 52, 54, 79, 
100, 132, 134, 139, 140, 141, 155, 234 
S. Maria dell’ Orto: Die Betts des goldenen Kalbes 14, 55, 59, 78, 79, 83, 9°, 93, 945 
97, 102, 104, 129, 134, 141, 145, 153, 164, 179. II, Abb. 62 


3 Der on Maria 59, 76, 94, 96, 100, 102, 105, 107, 153, 187f. 
II, Abb. 51-52 

S. Das Jiingste Gericht 59, 81, 85 f., 94, 102, 103, 183, 229 f. IT, Abb. 63 

5 Das Wunder der hl. Agnes 9, 44, 55, 78, 81, 84, 85, 98, IOI, 102, 
105, 106, 139, 144, 152, 231. II, Abb. 19 

Pe Das Martyrium des hl. Christophorus 233 

s Die Vision des hl. Petrus 240 - 

3 Die Tugenden (Temperantia, Justitia, Fides, Prudentia, Fortitudo) 
251 f. 


S. Maria del Rosario CGesuati): Die Kreuzigung 60, 82, 85, 139, 141, 212. II, Abb. 27 
S. Maria della Salute: Die Hochzeit zu Kana 8, 4o, 46, 59, 80, 86, 91, 106, 107, 108, 120, 
128, 135, 141, 153, 158, 164, 196 f., 235. II, Abb. 61 
S. Maria Zobenigo: Der aufschwebende Christus verehrt von den hl. Augustinus und 
Justina 219 
= Die vier Evangelisten 143, 244 
S. Marziliano: Der hl. Marzilian mit den hl. Petrus und Paulus 4o, 56, 94, 141, 228, 239 
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S. Moisé: Die FuBwaschung 206 

S. Pietro di Castello: Das Paradies (Mosaik) 223, 225 

S. Polo: Das Abendmahl 61, 64, 74, 83, 101, 107, 127, 142, 207. II, Abb. 83 
Die Himmelfahrt Maria 267 

Redentore: Die Geifelung Christi 211 


> 


29 


Die Himmelfahrt Christi 220 


S. Rocco (Chiesa): Die Verkiindigung 189. II, Abb. 87 


Christus heilt Kranke 58, 88, 94, 198. II, Abb. 53 

Der hl. Rochus in der Wiiste (Zwei Darstellungen) 241 
Die Segenausteilung durch den Papst 241 

Der hl. Rochus im Hospital 241. If, Abb. 81 

Der hl. Rochus im Gefangnis 241 


Scuola di San Rocco: Albergo: Kreuzigung 35, 45, 60, 76, 87, 89, 91, 95, IOI, 120, 135, 
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140, 156, 163, 213. II, Abb. 73-75 
Christus vor Pilatus 100, 105, 107, 154, 210. II, Abb. 77-78 
Die Kreuztragung 140, 2192. II, Abb. 76 
Ecce Homo art. II, Abb. 79 
Die Tugenden 168 
Darstellungen der venezianischen Scuolen 168 | 
Die Verklarung des hl. Rochus 34, 55, 92, 104, 168, 242. II, Abb. 80 
Philosophen 251 
Die vier Jahreszeiten 168, 252 


Grofer oberer Saal: Der Siindenfall 90, 93, 101, 154, 158, 169, 170, 171, 172f. II, 


Abb. 112 

Die Opferung Isaaks 96, 170, 171, 174. IT, Abb. 113 

Jakobs Traum von der Himmelsleiter 78, 100, 170, 171, 174 f. 
If, Abb. 116 

Gottvater erscheint Moses 157, 170, 171, 175. II, Abb. 114 

Durchzug durch das Rote Meer 91, 98, 170, 171, 175 f. II, Abb. 115 
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',  Staatsmuseum 15 (Rottenhammer), 54 (Schia- 
vone), 181 (van Dyck) 
»  Sammlg. v. Lieben 15 (Rottenhammer) 
Wolfflin, H. 85 
Woermann, K. 47 
Wunderbarer Fischzug (Rubens) 87 
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ZUSATZE UND BERICHTIGUNGEN 


S. 29, Z. 14 v. u.: Das Bildnis des Dogen Girolamo Priuli, friiher in der Wiener Akademie, 
wurde 1919 nach Venedig tiberftihrt. — S. 31, Z. 4 v. u.: Das Miniaturportrat des Gia- 
como Soranzo, z. Zt. als ein Teil der Miniaturenkollektion des Erzherzogs Ferdinand 
von Tirol in der Miinzensammlung des Wiener kunsthistorischen Museums ausgestellt, 
konnten wir neuerdings nicht wieder im Original iiberpriifen. — S. 33, Z. 19 v. ob.: 
Ragione delle Camere. — S. 37, Z. 4 v. u.: Arena-Kapelle. — S. 38, Z. 8 v. ob.: dberfihri. 
Uber drei weitere, von Tintoretto gemalte, demselben Zyklus angehorende Darstellungen: 
Die Schépfung der Tierwelt, Die Erschaffung der Eva, Gottvater spricht zu Adam und 
Eva vgl. S. 267. — S. 53, Z. 5 v. ob.: Stifter. — §. 56, Z. 17 u. 18 v. u.: ,,der Grablegung 
im Escorial“ ist zu streichen. — S. 65, Z. 8 v. u.: Marina, Cosmas und Damian. — S. 80, 
Z. 16 v. ob.: Abb. 68. — S. 105, Z. 10 v. ob.: friiher bei Fischer, New York. 
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